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Вступ 


ВСТУП 

•  Нариси  і  історії  кіномистецтва  України»  с  першою  книгою  з 
тритомного  видання  «Нариси  з  історії  мистецтва  України»,  шо 
передбачає  триєдність  наукових  розвідок  у  вимірах  кіно,  театру  та 
обра ютнорчого  мистецтва. 

Дослідження  є  актуальним  та  необхідним  з  огляду  на  дефіцит 
фундаментальних  праць  в  царині  художньої  культури. 

Метою  написання  «Нарисів  з  історії  кіномистецтва  України*  є 
систематизація  буття  кінематографа  в  Україні,  виявлення  та  обгрун¬ 
тування  основних  моделей  його  функціонування  в  культурних  кон¬ 
текстах  XX  століття. 

Завдання  нього  наукового  дослідження  передбачає  анатіз  факта¬ 
жу:  творів,  документів,  іконографічних  матеріалів;  повернення  до 
актуального  наукового  обіїу  маловідомих  явиш,  подій  та  призабутих 
імен,  то  були  вилучені  з  фахових  видань  внаслідок  політичних  або 
інших  иозамистеньких  міркувань:  переосмислення  відомих  фактів  та 
полін  в  орні  інатьному  ракурсі,  дослідження  мистецьких  матсріаіів  із 
залученням  найсучаснішого  наукового  апарату. 

Запровадження  подібних  розвідок  у  вимірі  історії  кіномистецтва 
України  давно  стоїть  на  часі,  отже  є  актуальною,  соціально-  значущою 
проблемою,  шо  непокоїть  мистецтвознавців  і  представників  гумані¬ 
тарного  знання.  На  сьогодні  в  Україні  немає  жодного  фундаменталь¬ 
ного  академічного  видання,  де  складний  процес  становлення  вітчиз- 
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няних  професійних  піки  у  галузі  екранних  мистецтв  досліджувався  б 
з  новітніх  науково-методологічних  позицій.  Останнім  академічним 
виданням  у  цій  сфері  залишається  тритомна  колективна  монографія 
•  Історія  українського  радянського  кіно»,  два  томи  якої  охоплюють 
період  до  1945  року  включно  (третііі  том  так  і  не  було  видано),  підго¬ 
товлена  у  першій  половині  1980-х  років  співробітниками  ІМФЕ 
НАНУ.  Видання,  яке  у  свій  час  відіграю  позитивну  роль  у  створенні 
уяіисння  про  основні  етапи  становлення  і  розвитку  вітчизняного 
кіно,  вже  не  може  адекватно  відповідати  сучасним  вимогам  незаанга- 
жованої  інтерпретації  мистецтва  минулих  епох  та  віддзеркалювати  у 
макснматьному  обсяй  усю  шкалу  різнохарактерних  подій  іа  явиш, 
кул миротворчих  процесів  національного  мистецького  життя  XX  сто¬ 
ліття.  Потребують  системного  осмислення,  зокрема,  складні  пронеси 
й  суперечливі  тенденції,  шо  позначилися  в  кінематографі  незалежної 
України.  Ліквідувати  цю  прогалину  наукового  знання  покликана 
колективна  робота  співробітників  Інституту  проблем  сучасного 
мистецтва  АМУ.  де  працюють  провідні  експерти  фахового  знання, 
котрі  вже  мають  вагомий  науковий  досвід  і  значний  потенціал  адя 
здійснення  такого  роду  масштабного  проекту. 

Метоли  дослідження  базуються  на  принципах  об'єктивності  нау¬ 
кового  знання,  із  залученням  найсучаснішого  понятійного  апарату  та 
інструментарію  міждисциплінарних  методик  (на  перетині  різних 
сфер  гуманітарного  знання). 

Ідеєю  видання  є  поглиблення,  систематизація  знань  про  історію 
становлення,  розвитку  та  сучасні  тенденції  кінематографа  України. 
Окрім  узагальнення  фактажу  вітчизняного  кіномистецтва,  над  завдан¬ 
ням  досліджень  є  вини  унікальних  рис  ментальності  та  духовності  нації. 
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оскільки,  як  відомо,  саме  мистецтво  екрана  насамперед  репрезентує 
характерні  автентичні  особливості  народу.  Виразна  артикуляція  своє¬ 
рідності  слугуватиме  запобіжним  засобом  проти  глобальної  уніфікації. 

В  основу  наукових  розвідок  покладено  логіку  та  специфіку  істо¬ 
ричного  руху  самого  кінопроиссу.  Концептуальна  структуризаиія 
теми  передбачає  не  тільки  підсумок  досвіту  досліджень  ігрового  та 
неігрового  кінематографа,  а  й  організації  кіноосвіти.  становлення 
вітчизняних  шкіл  (операторської,  акторської)  на  визначених  хроно¬ 
логічних  відтинках,  у  певних  соиіокультурних  контекстах. 

Видання  може  виявитися  корисним  широкому  колу  читачів: 
кінознавцям,  культурологам,  всім,  кого  цікавить  історія,  теорія  та 
практика  кінематографа  України.  Книга  може  бути  використана  як 
навчальний  посібник  в  межах  курсів  вітчизняної  історії  та  художньої 
культури  для  викладачів  і  студентів  вузів. 


Віктор  Сидоренко 
директор  Інституту  проблем  сучасного  мистецтва 
академік  Академії  мистецтв  України 
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Во.юдіимир  МИСЛАВСЬКИЙ 

кінознавець 


ПЕРШЕ  ДЕСЯТИЛІТТЯ  ІСНУВАННЯ 
ІГРОВОГО  КІНЕМАТОГРАФА 
В  УКРАЇНІ  (1907-1917  рр.) 
ВИНИКНЕННЯ  ІГРОВОГО  КІНЕМАТОГРАФА 


Шість  років  перед  Першою  світовою  війною  с  особливими  у  ро¬ 
звитку  світової  кінематографії.  Па  початку  нього  періоду  кінематограф 
як  технічний  атракціон  втрати  своє  значення.  Переставши  дивувати 
одним  лише  фактом  демонстрації  на  білій  полотнині  зображень,  шо 
рухаються,  він  почав  шукати  нові  способи  залучання  глядачів. 

В  1908-1913  роках  відвідуваність  кінотеатрів  в  усьому  світі,  зокре¬ 
ма,  у  иарськііі  Росії,  у  багато  разів  перевищила  відвідуваність  драма¬ 
тичних  й  музичних  театрів,  концертів,  нирків  та  мюзик-холів  разом 
узятих. 

Перетворення  кінематографа  на  масову  художню  ро  звагу  було  ви¬ 
кликано  його  кризою  як  атракціону.  «Кінопримітиви»  першого 
десятиліття  існування  кіно  перестати  задовольняти  навіть  найневимо- 
гливіших  глядачів.  Тому  кінопідприсмні.  які  намагалися  збсрсіти  й 
розширити  свою  справу,  почали  пошук  нових  способів  підвищення  ін¬ 
тересу  публіки  до  кінематографа. 

Саме  в  цей  час  в  одній  з  найбільших  кінодержав  -  у  Франції  —  ведуть¬ 
ся  інтенсивні  пошуки  нових  образотворчих  засобів  кіномистецтва.  На 
початку  1908  року  в  Парижі  була  відкрита  фірма  «Ріїт  сГАп*.  яка  поста¬ 
вила  своє ю  метою  створення  художніх  фільмів  шляхом  залучення  кращих 
театральних  артистів,  режисерів  й  художників.  Сценарії  взялися  писати 
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відомі  фраішу  іькі  письменники  Це  був  переворот  у  кінематографії. 

Першою  картиною  «І  ііш  сГЛгі»,  показаною  в  Росії,  була  «Арлєзі- 
анка».  Слідом  за  нею  пішли  «Убивство  ісрмога  Гіза*  і  «Відбиток  руки*. 
Фільми  матії  нечуваний  успіх  і  багато  тижнів  не  сходили  з  кіноекранів. 
А  якщо  враховувати,  шо  в  1907  ропі  у  Петербурзі  натіпувалося  близь¬ 
ко  150.  а  в  Москві  80  кінотеатрів  можна  сміливо  припустиш»  шо 
О.  Ханжонков.  шо  володів  монопольними  правами  на  прокат  фільмів 
«Ріїт  сГАп»  у  Росії,  отримав  чиматі  прибутки. 

В  1908-1914  роках  система  прокату  набуває  цілком  закінченої 
форми.  У  центрі  Москви  розташуватися  підприємства,  шо  займалися 
імпортуванням  та  оптовим  прокатом  стрічок.  Вони  постачані  кіно¬ 
фільми  ло  районних  прокатних  контор.  А  районні  контори,  зосере¬ 
джені  у  провінції,  обслуговувати  кінотеатри  декількох  іуберніп.  шо 
входили  у  прокатний  «район»  і.  як  правило,  самостійно  не  займатися 
закупівлею  стрічок  за  кордоном. 

Однак  первісна  організація  кінопрокату  була  позбавлена  чіткого 
структурування.  Прокатні  операції  зазвичай  були  пов'язані  або  з  ек¬ 
сплуатації:  ю  кінотеатрів,  або  із  продажем  стрічок.  І  все-таки  нього  вже 
було  досить,  щоб  фільми,  зііяіі  на  території  Російської  імперії,  отри¬ 
мані  досту  п  на  екран. 

До  190Н  року  в  Російській  імперії  бу  ла  сформована  система  цензури. 
Категорично  заборонялися  до  показу  фільми,  які,  на  думку  цензора, 
«могли  образити  релігійне,  патріотичне  або  моральне  почуття,  а  також 
стрічки  тенденційного  й  політичного  характеру».  Під  бе  зумовну  заборо¬ 
ну  потрапляли  й  фільми,  шо  зображу  вали  будь-які  ({юрми  злочину  Від¬ 
значимо,  шо  в  цей  час  цензура  в  області  кінематографа  існувала  її  в  Да¬ 
нії,  Швеції.  СПІД,  Німеччині,  інших  країнах.  Однією  з  небагатьох  кра¬ 
їн,  де  кінематограф  не  піддавався  цензурі,  була  Франція. 

Представники  азалії  на  місцях  без  вказівки  зверху  самостійно  виз¬ 
начати,  які  фільми  можна  показувати,  а  які  не  варто.  Приміром,  у  1907 
ропі  у  •  Відомостях  одеського  грало  1 1  ачал  ьства »  було  опубліковане  ро  $- 
порядження  міського  голови,  в  якому  говорилося  про  те.  шо  «всі  елек¬ 
тричні  театри,  синсматографи.  театри-ііюзіони  н  тлі.  заклади  підлеглі 
нагляду  викопуючого  обов'язки  старшого  інспектора... щодня  цензу¬ 
руються  картини,  шо  в  них  демонструються»  \ 

В  1907—1909  роках  довжина  програми  коливалася  віл  600  до  800 
метрів,  причому  сеанси  були  розділені  на  два  чи  три  відділення.  До 
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кожної  програми  входили  дві  або  гри  драми,  наукова  стрічка,  три  або 
чотири  комічні  картини,  одна  чи  дві  видові.  Іноді  одна  з  видових  кар¬ 
нії!  була  вітчизняного  виробництва.  Публіка  охоче  дивилася  видові 
фільми  місцевого  виробництва,  тому  власники  кінотеатрів  все  частіше 
зверталися  до  прокатних  контор  із  проханням  надавати  якомога  біль¬ 
ше  видових  фільмів,  шитих  у  Російській  імперії. 

В  переломні  для  розвитку  вітчизняної  кінематографії  1907-1908 
роки  необхідність  постійного  випуску  в  Росії  фільмів  про  місцеве 
життя  стала  очевидною.  За  виробництво  таких  фільмів  узялися  мо¬ 
сковські  представництва  французької  фірми  «Бр.  Мате*.  А/Т  «Го- 
мон»,  а  також  кінолілприємиі  О.  Ханжомков  і  О.  Дранков.  З  1908  ро¬ 
ку  виробництво  --  -  . 

Ш^«2£ьіг»ии  дрряня* 

АБО 

ТАЮ)  УСК0ЧИВЬ*:'Т 


ігрових  фільмів  у 
Росії  набуває  си¬ 
стематичного  ха¬ 
рактеру. 

В  1908  ропі  фір¬ 
ма  «Бр.  Пате»,  ре¬ 
кламуючи  свій  пер¬ 
ший  знятий  у  Росії 
фільм  ♦Донські  ко¬ 
заки».  написала, 
шо  стала  вже  хре¬ 
стоматійною.  за¬ 
мітку:  «Адже  доте¬ 
пер  російська  публі¬ 
ка,  сидячи  в  ро¬ 
сійських  кіноге- 


САМАЯ  ВЕСЕЛАЯ  СЦЕНКА  ИЗЬ'  о;.', 
«ЗалорожскагоЗціада  » 
екшлмххлж  ТІІщуьиімгь^ 


_ _ _  V-  V 

АДС^1Т#Р*І 


Рекламний  плакаї  фільму  - Циганка  Групи  або 
Оцо  так  ускочив -  -  сцена  з  * Запорізького  скарбу 
скомпонована  Т  Піддубним 


атрах.  сплачуючи  росіянам  іроші,  не  бачила  сюжетів  з  російського 
життя*  \  Дійсно,  звертання  до  російської  тематики  допомогло  «Бр. 
І  Іате*  вилучити  з  російського  глядача,  шо  сидить  у  російських  театрах, 
чимало  російських  грошей.  За  повідомленням  журналу  «Сиис-фоно», 
картина  «Донські  козаки»  мала  величезний  успіх.  За  два  тижні  було 
продано  рекордну  кількість  фільмокопій  -  219  \  А  якщо  взяти  до  ува¬ 
ги,  шо  до  початку  століття  в  Петербурзі  налічувалось  І  505  200  жите¬ 
лів.  а  в  Москві  -  І  359  888  .  то  можна  уявити  обсяг  прибутку,  отрима¬ 
ного  фірмою  «Бр.  Пате*. 
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У  псріол  1908-1909  років  кіиостуліТ  в  Росії  випустили  32  картини  \ 
переважно  окремі  епізоди.  шо  відбивають  історію  Росії  іі  України»  а 
також  екранізації  російської  га  української  класики  («Стєнька  Разін*» 
•Єрмак  Тимофійович  -  підкорювач  Сибіру»;  «Українська  легенда»  *а 
І.  Корженевськпм,  «Вій*  і  «Тарас  Бульба»  за  М.В.  Гоголем,  «Бахчиса¬ 
райський  фонтан»  за  О.С.  Пушкіним,  «Боярин  Оріиа*  за  М.Ю.  Лєр¬ 
монтовим  іі  інші). 

З'являються  нові  кі¬ 
нотеатри,  які,  за  влучним 
зауваженням  кінознавця 
Б.  Лихачова.  росли  як 
гриби  після  дошу.  Водно¬ 
му  лише  Петербурзі  в 
1910  році  відкрились  22 
кінотеатри.  *  Стурбовані 
таким  положенням  справ 
мали  вилають  указ,  в 
якому  строго  регламенту¬ 
ється  відстань  між  «те¬ 
атрам  и-синематографа- 
ми».  Спеціальні  цирку¬ 
ляри  розсилаються  до 

всіх  гуосрнш  царської  госи. 

В  1910  ропі  російські  газети  й  журнали  опублікували  статистичні 
дані  про  загальну  кількість  квитків,  проданих  у  кінотеатрах.  За  мину¬ 
лий  рік  вона  склала  108  000  000.  Цю  цифру  «Сине-фоно»  надав  із  на¬ 
ступною  розшифровкою:  у  країні  1200  кінотеатрів,  у  середньому  в 
кожному  з  них  250  відвідувачів  на  день  Власники  прокатних  контор 
також  уважали,  шо  в  1910  році  в  Російській  імперії  було  близько  1200 
кінотеатрів  ".  Журим  «Рампа  й  життя»  приводив  інші  цифри:  1500  кі¬ 
нотеатрів,  щоденне  вивідування  кожного  -  приблизно  200  глядачів  \ 
Київський  кінопрокатник  С.  Фрснкєль  підрахував,  шо  російські  кіно¬ 
театри  відвідує  в  середньому  108  мільйонів  чоловік  на  рік  п. 

Для  порівняння,  в  1910  ропі  в  Нью-Йорку  налічувалося  450  кіно¬ 
театрів,  у  Берліні  -  1 50.  у  Відні  80,  у  Токіо  -  8.  Із  цих  показників  оче¬ 
видно,  шо  в  1910  році  Росія  вже  займала  одне  з  перших  місць  у  світі  по 
розвитку  кіномереж  \ 
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На  думку  Ж.  Садуля,  на  той  час  кіно  в  Росії  поширилося  більше, 
ніжу  Німеччині,  незважаючи  на  значне  розходження  в  економічному 
розвитку  обох  країн.  І  хоча  інтерес  російських  глядачів  до  кіно  був  ве¬ 
ликим.  власне  кіновиробництво  розвивалося  повільно.  Внаслідок  еко¬ 
номічної  відсталості  царської  Росії  іноземний  капітал,  головним  чи¬ 
ном  французький,  ірав  важливу  роль  у  розвитку  країни,  підкреслював 
Ж.  Садуль  *\ 

В  1911  році  продовжують  відкривати  нові  кінотеатри.  Відповідно 
до  адресної  книги  «Весь  Петербург  на  191 1  рік*,  у  столиці  налічувалось 
84  кінотеатри,  чотири  контори,  шо  торгували  апаратами  та  стрічками, 
одна  контора,  шо  торгувала  тільки  апаратами,  і  три  контори,  шо  тор- 
гували  тільки  стрічками  \  Одних  тільки  великих  кінотеатрів  у  Росії 
вже  налічувалося  104  У  цей  час,  як  і  раніше,  чільне  місце  в  кіноре- 
пертуарі  займають  фільми  іноземного  виробництва. 

В  1909-1911  роках  у  Росії  працювати  вже  18  кіноагельє  *\  Най¬ 
більш  успішними  вважатися  підприємства  О.  Ханжонкова,  О.  Дранко¬ 
ва.  Р.  Перського,  Т/Д 
«П.  Тіман  і  Ф.  Рсйм- 
гардт*  та  московське 
відділення  фірми  «Бр. 

Пате*. 

Найцікавішим  и 
фільмами  російського 
виробництва  того  пе¬ 
ріоду  були  «Стєнька 
Разін*  (1908),  «Воскре¬ 
сіння*,  «Ухарь  купець* 

(1909),  «Смерть  Іоанна 
Грозного*.  «Л'хаім*, 

«Петро  Великий* 

(1910);  «Лина  Карсні- 
на*,  «Крей  перова  сона¬ 
та*.  «Пісня  каторжани¬ 
на*.  «Каширська  старовина*,  «Оборона  Севастополя*  (1911)" 

В  Україні  систематичний  випуск  ігрових  картин  починається  з 
1909  року.  Майже  всі  фільми  періоду  1909-191 1  років  були  «кінодс- 
кламаціями»,  «кіномовними  картинами*  і  ставилися  по  українських 


Кадр  з  фільму  -Москаль  чарівник- 
(1910.  режисер  О  Олекаємко) 


13 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


літературних  та  драматургічних  джерелах.  «Кінодскламаиії»  і  «кіно- 
мовні  картини»  мали  великий  успіх,  головним  чином,  у  провінції. 
Виникло  кілька  пересувних  трун  (В.  Ніглова.  Я.  Жланова.  А.  Фі  н. 
габера,  С.  Крамського.  українська  трупа  О.  Олексії  нка,  Д.  Вайли- 
Суховія,  акторський  дует  Надії  й  Олександра  Арбо  іі  інші), 

♦ Кіиолскламації»  демонструвалися  і  і  текстовим  супроводом  од¬ 
ним  актором,  шо  іноді  використав  музичні  и  шумові  ефекти.  Кінови- 
става  та  участю  декількох  персонажів,  озвучених  різними  голосами, 
отримало  назву  «кіномовні  картини». 

Специфіка  «кінодекламаиії»  і  полягала  в  тому,  шо  фільм  шімався 
із  розрахунком  на  озвучування  Його  під  час  демонстрації  актором.  *Кі 
номовні  картини»  приваблювали  тим.  шо  їхня  демонстрація  мата  мов¬ 
ний.  вокально-музичний  іі  шумовий  супроводи.  Група  акторів,  що 
знаходилась  за  екраном,  голосно  й  синхронно  і  з  зображенням  відтво¬ 
рювала  репліки  персонажів  фільму,  озвучувала  пісні  іі  танці,  а  не,  зро¬ 
зуміло,  створювало  певні  трудноші  для  прокатника. 

Перші  «кінодскламаиії»,  шо  з’явилися  191)9  року,  являли  собою  зня¬ 
ті  на  плівку  монологи,  які  озвучував  актор  за  екраном.  Гак  працювали  Я. 
Жланов,  В.  ІІіглов.  А.  Фііьгабсрта  інші.  Іноді  озвучувались  музичні  но¬ 
мери,  як  цс  робив  «кінсгармонист»  І.  Рурський,  або  сііснки  за  участю 
двох  персонажів,  знятих,  як  правило,  на  тлі  мальованого  задника. 

Перші  «кіномовні  картини»  озвучувались  двома- трьома  акторами  і 
являли  собою  невеликі  й  простенькі  сценки.  Однак  із  розвитком  кіне¬ 
матографа  ріс  художній  і  технічний  рівень  подібних  картин.  Збільшу- 
вався  їх  метраж,  ускладнювалась  технологія  зйомки  й  монтажу.  З'явля¬ 
лися  кінооператори,  демонстрації  яких  озвучували  вже  до  десяти  акто¬ 
рів.  На  думку  історика  українського  кіно  О.  Шимона,  котрий  серйо  з¬ 
но  займався  вивченням  «кінодскламаиій»  та  знайшов  чимало  унікаль¬ 
них  матеріалів,  постановочні  «кіиогомовні  картини»  становили  нез¬ 
начну  частину  від  загальної  кількості  картин  .  «Кіиолскламації»  і  *кі- 
номовні  картини»  випускалися  обмеженим  тиражем  і  окупалися  наба¬ 
гато  повільніше,  між  звичайні  німі  фільми. 

Кінознавець  Р.  Соболі  в  відзначив,  шо  декламатори  були  на  зорі  й 
французького,  і  німецького,  і  американського  кіно,  але  найбільшого 
поширення  симбіоз  екранного  подання  з  висту  пом  живого  актора  на¬ 
був  у  Росії  у  зв'язку  з  «малограмотністю  глядача  й  почасти  особливою 
близькістю  російського  кіно  до  театру;  живому  слову  були  потрібні  іі 
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сюжети  кінематографа*  .  Деякою  мірою  не  гак.  І  все-таки,  як  нам 
здасться,  поширення  «кінолекламаиій»  і  «кіномовннх  картин»  у  Росії 
пояснюється  іншою  причиною. 

Один  $  перших  кінодскламаторів  Я.  Жданов  згадував  про  трудно¬ 
ті,  з  якими  зіштовчну- 
лися  актори  під  час 
озвучування  перших 
«кіномовннх  картин»: 

«...Власне  техніка  озву¬ 
чення  нас  не  турбувала, 
і  нам  здавалося,  шо  все 
не  буде  легко  м  просто. 

Лише  час  показав,  як 
ми  помилялися:  опану¬ 
вати  мистецтво  супро¬ 
воду  кіномовних  кар¬ 
тин  виявилося  справою 
важкою,  шо  потребує 
величезної  напруженої 
прані...*... 

Зйомка  «кіномовних 
картин»  мала  певні  труднощі  як  для  акторів,  так  і  для  операторів.  Щоб 
не  збитися  з  тексту,  актори  змушені  були  запрошувати  на  зйомку  су¬ 
флера.  Оператор  Луі  Форестьс  згадував,  як  в  1912  ропі  знімалася  вели¬ 
ка  сцена  ло  фільму  «Борис  Годумов»:  «...вся  сисна  мала  бути  знята  од¬ 
ним  320-мстровнм  планом,  а  в  касеті  знімального  апарата  містилося 
тільки  120  метрів  негативної  плівки.  Доводилось,  коди  зйомки  добіга¬ 
ли  кіння.  кричати  акторам  «Стоп!*.  Відповідно  до  угоди,  вони  повин¬ 
ні  були  завмерти  на  місти,  поки  я  перезаряджаю  апарат.  За  командою 
«Почати!»  вони  продовжували  грати  до  кінця  нової  касети,  потім  зно¬ 
ву  зупинялися  й  стояли  неру  хомо,  і  так  даті,  до  кіння  зйомки». 

Існувала  шс  одна  проблема.  Перед  кінолемонстраніс  ю  в  кожному 
наступному  місті  кінодскламаторам  доводилось  репетирувати  заново, 
щоб  домогтися  синхронізації  швидкості  проекції  з  темпом  монологу 
Причому  такі  репетиції,  згадує  К.  Новнцька.  були  скоріше  репетиція¬ 
ми  для  кіномеханіка,  ніж  для  акторів:  «Механік  може  так  незабаром 
пропустити,  шо  важко  піймати  рух  рота,  і  повільно  теж  не  голилося. 


Кадр  з  фільму  "Жидівка  вихрєстка* 
(1911,  режисер  О  Олекоснко 
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На  середньому  холу  довелося  пускати  картину». 

Реперту  ар  «кінодскламатори»  оновлювали  нечасто.  На  думку  Юрія 
Цивьяна.  коли  наявні  копії  зношувалися,  актори  воліли  знімати  но¬ 
вий  варіант  того  ж  сюжету,  оскільки  негатив  залишався  у  розпоря¬ 
дженні  кіно  фабриканта :і.  Бувало  й  навпаки:  фільм  переходив  у  кори¬ 
стування  нових  виконавців.  Траплялося,  ию  мандрівні  трупи  кінолс- 
кл  аматор  і  в  купували  звичайний  німий  фільм,  і  їм  вдавалося  його 
♦озвучити». 

Якшо  звернутися  до  фільмографічного  опису  В.  Вишнсвського 
«Художні  фільми  дореволюційної  Росії»,  можна  переконатися,  шо 
найбільше  поширення  «кінодекламаиії»  і  «кіномовні  картини»  отри¬ 
мали  в  Україні  При  цьому  практично  всі  «мовні»  стрічки  українсь¬ 
кого  виробництва  повторювані  репертуар  «малоросійських  труп»,  які 
компонували  його  в  основному  з  творіп  українських  авторів. 

Наприкінці  XIX  -  початку  XX  століття  українські  театральні  тру¬ 
пи  М.  Старииького,  М.  Крони  ви  нпького,  11.  Саксагамського.  І.  Кар- 
пенка- Карого,  а  пізніше  М.  Сатовського.  А.  Суслова  (1898-1909),  Д. 
Гайдамаки  (1897-1919),  О.  Суходол ьс ького  (1898-1918).  Л .  Сабініна 
(1907-1920)  найчастіше  звертатися  до  літературних  здобутків  М.В.  Го¬ 
голя,  І.П.  Котляревського,  М.П.  Старииького.  Д.Дмитрснко.  К,  Ван- 
ченко  іі  інших.  Спектаклі  українських  труп  мали  успіх  не  лише  в  Укра¬ 
їні.  але  й  у  Петербурзі  та  Москві. 

Значну  частину  театрального  репертуару  становили  ..апробовані» 
твори  українських  авторів  («Наталка- Полтавка»  І.  Котляревського: 
«Невільник»,  «По  ревізії»  М.  Кропи  ви  нпького:  «Богдан  Хмельниць¬ 
кий»,  «Маруся  Богуславка»,  «Ой.  не  ходи,  Гриию.  та  й  на  вечорниці...» 
М.  Старииького;  «Мартін  Боруля»,  «Суєта»,  «Хазяїн»,  «Жиггсне  морс» 
І.  Кариенко- Карого  й  інші).  г 

Українські  театральні  трупи  гастролювали  по  різних  містах  імперії, 
лаваш  кілька  спектаклів,  після  чого  приїздили  в  інше  місто.  Одну  тру¬ 
пу  змінювала  інша.  Ось  театральний  репертуар  Харкова  1909  року: 

З  лютого  -  21  березня.  Театр  «Пар.іь  міраж»:  дебют  відомого  хар¬ 
ківського  бандуриста  О.П.  Гаматія:  виступ  О.М.  Олсксіенка;  виступ 
трансформатора  Д.  Суховія  в  спектаклі  «Кум  мірошник,  або  Сатана  в 
бочиі»  Д.  Дмнтрснко 

7-24  липня.  Театр  «Тіволи»:  спектаклі  трупи  О.Л.  Суходол ьського 
«Жидівка-вихрестка»  І.А.  Тогобочного,  «Тарас  Бульба»  М.В.  Гоголя. 
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«Пісні  в  особах*,  опера  «Запорожець  за  Дунаєм»  11.11.  Гулака-Артсмов- 
ського,  «Сватання  на  вечорницях*,  «Сватання  на  Гончарівні»  Г.Ф.  Квіт- 
ки-Основ'иненка.  «Дай  серцю  волю,  заведе  у  неволю»  МЛ.  Кропив- 
ницькою.  «Рідний  край»,  «Вій»  М  И.  Гоголя.  «Бувальщина».  «Наталка- 
Полтавка»  І.П.  Котляревського,  «Невільник»  МЛ.  Кропивнмнького 

Анал  огіч  ний  репер¬ 
туар  мали  театри  в  інших 
містах  України. 

Закритий  театр  «Тіво- 
ли*  із  залом  для  глядачів 
майже  на  400  місць  був 
одним  з  найбільших  у 
Харкові.  Виступ  трупи 
ОЛ .  Суходольського  в  та¬ 
кому  великому  залі  під¬ 
тверджує,  шо  українські 
постановки  йшли  і  чима¬ 
лим  успіхом.  Нагадаємо, 
шо  майже  всі  спектаклі 
цієї  і  руни  ставилися  ук¬ 
раїнською  мовою.  А  всі 
мови,  крім  російської,  негласно,  у  царській  Росії  не  заохочувалися,  хо¬ 
ча  указ  царського  уряду  віл  1X81  року  дозволяв  користуватися  на  сисні 
українською  мовою 

Постановниками  практично  всіх  «кіиомовних  картин»  в  Україні  бу¬ 
ли  театральні  режисери  або  актори.  Вони  переносили  на  екран  добре 
знайомі  театральні  епізоди  майже  так,  як  вони  гралися  на  сцені.  Завдя¬ 
ки  участі  в  кінопостановках  українських  театральних  акторів,  режисерів 
і  художннків-декораторів.  удалося  наблизити  кінематоірафдо  виразно¬ 
сті  українського  театру,  який  був  на  підйомі  всупереч  чорносотенній  ре¬ 
акції  після  поразки  революції  1905  року.  Однак  театральний  підхід  не 
завжди  давав  позитивні  результати.  Кінематографічна  постановка  ви¬ 
магала  іншого  підходу.  Проте  пропагування  українських  творів  мовою 
оригіналу  було  явищем  прогресивним.  «Кіномовні  картини»  заповню¬ 
вали  вакуум  українських  тем  у  кінорспсртуарі  Російської  імперії.  Ба¬ 
жання  кінодекламаторів  популярно  доносити  здобуток  кращих  укра¬ 
їнських  письменників  до  глядачів,  шо  не  мають  фінансової  можливості 


Кадр  з  ф*льму  - Сватання  на  вечорницях  - 
(1911,  режисер  О  Олекоснко 
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відвідувати  театри,  отримало  всебічну  підтримку  інтелігенції  Нагада¬ 
ємо,  шо  в  1909-1910  роках  основний  шар  аудитори  кіиотсатрів  станови¬ 
ла  малозабезпечена  публіка. 

Перша  «кінолекламація»  українською  мовою  була  знята  >  1909  ро¬ 
пі  в  Харкові.  Комедія -водевіль  -Як  нони  женихалися,  або  ірн  кохання 

в  мішках»  в  одній  дії 
була  екранізацією  по¬ 
віси  М.ІІ  Гоголя  -  Ніч 
перед  Рі  1ДІЮМ-.  Сцена¬ 
ристом  і  режисером 
виступив  О.  Олексісн- 
ко  Він  же  виконав  усі 
ролі  (Ляк.  Чуб.  Голова. 
Солоча).  Фінансував 
постановку  харків¬ 
ський  купець  і  прокат¬ 
ник  Д.  Харітонов. 

Перед  виходом  на 
екран  фільм  широко 
рекламувався  у  пресі: 
«Сенсація!!!  Новий 
трюк  в  області  сінема¬ 
тографі?!  Мовець  картина  бе  з  усяких  грамофонів  за  назвою  -Як  вони 
женихалися*,  кіно  воле  віть  в  одній  дії  зі  співом  і  танцями,  з  імітацією 
голосів  при  повному  збігу  розмов  всіх  діючих  осіб.  Виконується  одно¬ 
осібно  автором-трансформатором  О.М.  Олексєєнком*. 

Прем'єра  фільму  відбулася  3  січня  1910  року  в  петербурзькому  кі¬ 
нотеатрі  «Сатурн*.  Через  два  тижні  після  прем'єри  рецензент  «Огляду 
театрів»  відзначав:  «З  3  січня  в  театрі  «Сатурн»  демонструє  гься  дуже 
цікава  мовепь  картина  «Як  вони  женихалися»,  шо  є  видатною  нови¬ 
ною  в  області  сінематографи.  Під  час  подання  за  екраном  автором-ар- 
тметом  О.  Олексієм ком  одноосібно  виконуються  всі  ролі  діючих  осіб 
на  екрані  так  вдало,  шо  створює  ться  повна  ілюзія*. 

В  Україні  прем'єра  картини  відбулася  22  січня  1910  року  в  харків¬ 
ському  кінотеатрі  «Аиолло*.  Публіка  тепло  зустріта  карміну.  У  Харко¬ 
ві,  Сумах.  Керчі.  Миколаїв!,  Катери  поставі  демонстрація  картини  су¬ 
проводжувалася  хвалебними  відгуками  у  пресі.  На  іумку  рецензента 


Кадр  з  фільму  "Кум -мірошник,  або  Сатана  в  бочці 
(1911,  режисер  О  Олексіснко) 
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миколаївської  «Трудової  газети»,  у  фільмі  Олексії  нка  органічно  поєд¬ 
налися  «ілюзії  слухових  і  видових  ефектів».  4  Провідний  мредстав- 
нииький  кіножурнал  гич  років  «Сшіс-фоно»  підкреслював,  шо  карти¬ 
на  Олексі*  нка  »  зовсім  не  горезвісний  «атракціон»,  а  і  близьким  до  на¬ 
шій  справі  та  вносить  багато  пожвавлення  у  наші  німі  фільми». 

Згодом  Олексієнко  поставив  ще  кілька  українських  водевілів.  Ви¬ 
мовившись  від  одноособового  виконання  всіх  ролей,  він  пілбирас  для 
кожної  постановки  акторів  з  українських  труп.  Крім  самого  О.  Олек¬ 
си  нка.  у  його  фільмах  в  основному  знімалися  Є.  Олексієнко.  Ф.  Ма- 
слов.  М.  Калина.  В.  Василем ко. 

В  1910-191 1  роках  Олексієнко  екранізував  твори  українських  ав¬ 
торів:  «Москаль-чарівннк»  І.П.  Котляревського,  «Кум  мірошник,  або 
Сатана  в  бочці»  і  «Сватання  на  вечорницях»  Д.  Дмитрснка,  «Як  ковба¬ 
са  та  чарка,  те  минеться  й  зварка»  М.П.  Стари иького.  «Бувальщина, 
або  на  чужий  коровай  очей  не  поривай»  О.  Вельсовською,  «Жидівка- 
вихрсстка»  І.  Тогобочною. 

Кіноводевілі  О.  Олексієнко  були  зафіксованими  на  плівці  фраг¬ 
ментами  театральних  спектаклів.  У  постановках  використовувались 
театральні  декорації  іі  костюми.  Не  відрізнялися  віл  театральної  спе¬ 
цифіки  акторська  манера  гри  й  режисерські  прийоми.  Проте,  ні  філь¬ 
ми  користувалися  у  публіки  успіхом. 

Відгуки  преси  на  більшість  фільмів  Олексієнка  були,  як  правило, 
позитивними.  Його  «веселі  спектаклі,  визначалося  в  газеті  «Полтав¬ 
ський  голос»,  -  на  екрані  розташовують  численну  публіку,  якій  на  дея- 
ких  сеансах  доводиться  довго  очікувати  черги».  *  Про  режисуру  Олек¬ 
сі*  нка  висловився  рецензент  у  катеринославському  виданні  «Придні¬ 
провський  край»:  «Він  дуже  добре  виконує  своє  завдання.  Тайні,  мімі¬ 
ка.  жест  і  розмова  цілком  доречні».  Подібні  відгуки  з'явилися  в  «Ми¬ 
колаївській  газеті»  (1910.  №  1453),  керченському  виданні  «Голос  Кри¬ 
му»  ( 1910.  N9  421),  «Сумському  віснику»  ( 1912,  №  4)  і  інших. 

Харківська  фірма  Дмитра  Харітонова,  шо  фінансувала  постановки 
Олексі  єнка,  опікувала  також  «кіномовні  картини»  актора  и  режисера 
О.  Остроухова-Арбо.  які.  до  речі,  були  теж  успішними.  В  1911  році 
побачили  світ  його  постановки  «Дачний  чоловік,  або  трагік  мимоволі» 
за  А.П.  Цеховим,  а  також  «Дорогий  поцілунок»,  «Чуб  наплутав,  або 
деншик  підвів». 

Комерційний  успіх,  шо  супроводжує  фільми  Д.  Харітонова. 


19 


Нариси  з  Історії  кіномистецтва  України _ 

сприяв  тому,  шо  колишній  керуючий  кінотеатром  «Алолло»  Я.  Кара- 
туманов  також  зайнявся  випуском  •мовців  картин*.  В  1910  ролі  Я.  Ка¬ 
рату манов  випускає  перший  фільм  -  «Шельменко-леншмк»  та  Г.Ф. 
Квіткою-Основ'янснком  (режисери  Ф.  Сердюк,  Д.  Байда-Суховій). 

В  1911  ропі  актор  і  режисер  Д.  Байда-Суховій  'для  контори  Я.  Ка- 
ратуманова  зняв  ше  трохи  «кіномовних  картин»:  «Кума  Хфсська»  і 
•Сватання  на  вечорницях»  за  Д.  Дмитренком;  «Три  кохання  в  мішках» 
кі  М.В.  Гоголем,  за  участю  українських  акторів  О.  Суханової,  Ф.  Сер¬ 
дюка,  А.  Карпинського  и  інших.  Однак  постановки  Д.  Байди-Суховія 
якісно  поступалися  фільмам  О.  Олексієнка. 

Багато  вітчизняних  фітьмів  1910-1912  років,  які  нам  пощастило 
побачити,  страждають  перебільшенням  та  умовністю  акторського  ви¬ 
конання.  у  тому  числі  постановки  О.  Арбо  (дві  його  картини  зберіга¬ 
ються  в  Держфідьмофонлі  Росії),  О.  Олексієнка  й  Д.  Байди-Суховія. 
Проте,  багато  рецензентів  відзначали,  шо  кінодскламаторам  вдавало¬ 
ся  викликати  у  глядачів  відчуття  «повної  ілюзії  дійсності».  В  основно¬ 
му  цс  досягалося  завдяки  вмілому  музично-шумовому  оформленню. 

Незважаючи  на  те.  шо  «кіномовиі  картини»  за  технічним  виконан¬ 
ням  поступалися  звичайним  німим  фільмам,  вони  подобатись  публіці. 
Однак,  як  відомо,  «кіномовні  картини»  випускалися  в  одному  або  двох 
екземплярах  і  окупалися  досить  довго.  Кінопідприємиі,  шо  вкладали 
гроші  у  кіновиробництво,  хотіли  отримувати  більше  прибутків  від  по¬ 
пулярних  фітьмів  на  українські  теми.  Так.  Д.  Харітонов  і  Я.  Каратума- 
нов  переходять  на  випуск  звичайних  фііьмів.  шо  дозволило  практич¬ 
но  при  тих  самих  витратах  продавати  десятки  копій  однієї  стрічки  в 
різні  регіони  Російської  імперії. 

Спочатку  «кіномовні  картини»,  шо  мали  успіх  у  глядачів,  перетво¬ 
рюю!  ь  на  звичайні  фільми.  О.  Олсксієнко  перезнімає  «Сватання  на 
вечорницях»  за  Д.  Дмитренком,  Д.  Байда-Суховій  повторно  екранізує 
п’єсу  Д.  Дмитренка  «Кум  мірошник».  Майже  одночасно  О.  Олексісн- 
ко  і  Д.  Байда-Суховій  екранізують  модну  на  той  час  драму  «Жилівка- 
вихрестка»  1.  Тоїобочною.  На  студії  Д.  Харітонова  екранізується  попу¬ 
лярний  водевіль  Г.Ф.  Квітки-Основ’яненка  -Шельменко-деншик». 

У  цей  же  час  на  екранах  Російської  імперії  демонструвалися  стрічки 
на  українську  тему,  створені  російськими  студіями,  зокрема,  фірмою  О. 
Дранкова:  «Тарас  Бульба»  ( 1909)  за  повістю  М.В.  Гоголя.  «Запорожець  за 
Дунаєм»  (1910)  за  П.П.  Гулаком-Артемовським.  «Сенаторська  ревізія» 
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( 1910)  за  МЛ.  Кропивнниьким  й  «Богдан  Хмельницький*  ( 1910)  за  М.П. 
Стариііьким.  Ці  фільми  були  знятими  на  камеру  театральними  спекта¬ 
клями  українських  театральних  труп,  шо  гастролювали  в  Петербурзі. 

В  1909-1910  роках  у 
Петербурзі  перебували 
у  краї  не  ькі  театрал  ьн  і 
трупи  М.  Кучеренка  та 
М.  Садовського.  Остан¬ 
ня  виступала  у  своєму 
основному  складі  (А. 

Суслов,  Л.  Манько.  Є. 

Зарнішька.  Луговий. 

Калиненко.  Клолнипь- 
кий.  Васильєва.  Калюж- 
ний,  Чернсвська  й  інші). 

Дмитро  Байда-Сухо- 
вій,  шо  приймав  участь  у 
гастрольних  спектаклях 
трупи  Миколи  Садов- 
ського  та  зйомках  фільму  «Тарас  Бульба*,  розповідав,  з  якою  поспіш¬ 
ністю  йшла  робота.  О.  Дранкова  нітрохи  не  бентежили  виробничі  ка¬ 
зуси  ії  «накладки».  Коли  з’ясувалося,  шо  Онисим  Суслов  перед  вихо¬ 
дом  на  знімальний  майданчик  випадково  забув  жяти  калоші,  опера¬ 
тор  відмовився  перезнімати  сисну,  так  вона  й  пішла  на  екрані. 40 

Фільми  О.  Дранкова  мали  значний  успіх  у  публіки  й  робили  непога¬ 
ні  касові  збори.  А  картина  «Богдан  Хмельницький»,  за  словами  Дранко¬ 
ва.  була  показана  Л.М.  Толстому,  який  позитивно  про  неї  відгукнувся, 
відзначивши  «достуї шість  її  селянам,  як  по  простоті  сюжету;  так  і  по 
барвистості  картин» 4|. 

Безумовно,  позитивне  висловлення  про  фільм  великого  російсь¬ 
кого  письменника,  котрий  запам’ятав  виступ  знаменитого  українсь¬ 
кого  театрального  колективу,  могло  б  стати  дуже  важливим  докумен¬ 
том  для  оцінки  раннього  українського  театру  й  кіно.  Адже  відомо,  шо 
Л.М.  Толстой  в  основному  негативно  ставився  до  ігрового  кінемато¬ 
графа,  уважаючи,  шо  він  «дуже  негарний».  На  жаль,  висловлення  Тол- 
стого  про  фільм  «Богдан  Хмельницький»  виявилося  рекламним  трю¬ 
ком  Дранкова. 


Кадр  з  фільму  - Мазепа - 
(1913.  режисер  Д  Сапненко) 
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Літературознавець  і  кінокритик  Л.  Аннінський,  що  детально  вив¬ 
чав  діяльність  Л.Н.  Толстого,  у  своїй  роботі  «Лев  Толстой  і  кінемато¬ 
граф»  факт  перегляду  письменником  фільму  «Сенаторська  ревізія»  не 
підтверджує  4\ 

З  ім'я  м  одного  з  найбільших  майстрів  української  сцени,  режисера 
п  актора  М.К.  Садове ького  пов'язані  зйомки  перших  ігрових  фільмів 
у  1910-1911  роках  в  Києві  та  Катеринославі.  Засновник  київського 
Акціонерною  кінематографічного  товариства  С  Фрснкель  фінансу¬ 
вав  постановку  фільму  «Три  кохання  в  мішках»  ( 1910).  Фільм  являв  со¬ 
бою  зйомку  однойменного  спектаклю  за  М.В.  Гоголем  у  виконанні  ак¬ 
торів  київського  театру  М.  Садовського.  У  Катеринославі  виробниц¬ 
тво  перших  ігрових  фільмів  фінансував  власник  великої  прокатної 
контори  «Мистецтво»  І.  Сисктор. 

Влітку  1911  року  під  час  гастролей  театру  М.  Садове  ького  в  Кате¬ 
ринославі  місцевий  кінооператор  Л.  Сахнснко  зафіксував  на  плівку 
кращі  постановки  трупи  «Мати-наймичка»  за  І.К.  Кариенко- Ка¬ 
рим  й  «Наталка- Полтавка»  за  І.П.  Котляревським.  Спочатку  зняли 
фільм  «Мати-наймичка».  М.  Саловський  вибрав  для  цього  кращі 
сцени  з  п'єси.  Сам  Саловський  виконував  роль  Цокуля.  Реалістич¬ 
ність  виконання  цієї  ролі,  на  думку  театральних  критиків,  залишала 
глибоке  враження.  Відома  українська  акторка  Л .  Л ининька  грала  Ха- 
ритину,  І.  Марьянснко  виконував  роль  Панаса,  С.  Паньковськнй 
діда  мірошника,  М.  Петляшенко  —  гусара,  Є.  Хутірна  Марусі  й  П. 
Колісник  -  Рухи.  У  фільмі  «Наталка- Полтавка»  роль  Наталки  вико¬ 
нувала  геніальна  акторка,  гордість  української  сиснії  М.  Заньковсць- 
ка,  возного  -  Ф.  Лсвииький.  виборного  -  М.  Саловський.  Миколи 
І.  Марьяненко,  Терпелихи  -  Г.  Борисоглебськ.  Петра  -  С.  Бу¬ 
тоне  ький. 

Картини  «Мати-наймичка»  і  «Наталка- Полтавка»  вийшли  на 
екран  у  грудні  191 1  року  й  виявилися,  на  думку  істориків  українсько¬ 
го  кіно,  одним  з  найбільших  досягнень  дореволюційної  кінематогра¬ 
фії  в  Україні.  Фільми  користувалися  величезною  популярністю.  До¬ 
сить  відзначити,  що  «Наталка- Полтавка»  демонструвалася  аж  до 
1930  року, 

Історики  українського  кіно,  що  високо  оцінили  картини  «Мати- 
наймичка»  і  «Наталка- Полтавка»,  мабуть,  виходили  у  своїх  переко¬ 
наннях  з  тематичної  спрямованості  картин  та  їх  важливості  для  онін- 
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мі  українського  кіно  в  цілому,  оскільки  в  них  брати  участь  славнозвіс¬ 
ні  українські  театральні  актори.  Однак  історик  кіно  Б.  Лихачов,  шо  ди¬ 
вився  вищезгалані  фільми.  відзначав,  шо  «вони  були  зняті  в  театраль¬ 
ному  плані,  тобто  просто  на  сисні,  у  тім  виді,  у  якому  вони  йшли  в  ук¬ 
раїнському  театрі  в  Кш  ві.  на  першому  плані  досій ь  чітко  виділяється 
суфлерська  будка.  Будучи  в  дійсності  театральною  постановкою,  зня¬ 
тою  кіноапаратом,  обидва  фільми  в  наш  час  е  більш  пінними  як  мате¬ 
ріал  для  вивчення  дореволюційного  театру*.  * 

Хоча  історик  кіно  и  кінознавець  М.  Ісзуїтов  вважав,  шо  випадки, 
коди  глядачі  бачили  внизу  кадру  верхівку  суфлерської  будки,  часом 
мали  місце  >  фільмах  аж  до  1914  року.  и 

Закінчуючи  огляд  кінорепертуару  191 1  року,  відзначимо  фільм  «За¬ 
порізька  Січ»  катеринославського  ательс  «Батьківщина».  Ательє  воло¬ 
діли  декілька  акціонерів.  Розташовувалося  воно  на  присадибній  ді¬ 
лянці  одного  з  власників.  В  одній  частині  будинку  жив  акціонер,  в  ін¬ 
шій  знаходилась  кінолабораторія.  Співвласник  кіноательє  1 1  (стпхіїї 
вклав  у  справу  десять  тисяч  рублів  (на  гаку  суму  був  оцінений  будинок 
і  присадибна  ділянка).  Внеском  Д.  Сахненка  стали  його  знімальний 
апарат  та  вміння  працювати  з  ним.  Згодом  до  справи  залучився  влас¬ 
ник  кафе  М.  Шейнін. 

Перший  фільм  «Запорізька  Січ»  (режисер  і  оператор  Д,  Сачненко) 
розповідав  про  героїчне  минуле  Запорізької  Січі  в  XVII  столітті,  про 
бойові  подвиги  шюрізьких  козаків  і  кошового  Івана  Сірка,  шо  захи¬ 
тали  Україну  від  таїар  і  турків.  Сахненко  запам'ятав  чудову  українсь¬ 
ку  природу,  грізні  дніпровські  пороги  й  захоплюючі  бойові  епізоди. 
«Запорізька  Січ»  зніматися  за  участю  нащадків  запорізьких  січовиків 
на  історичних  місцях  колишньої  Січі.  Консультував  знімальну  ірупу 
історик  Л.  Яворнішький.  Спеціально  для  фільм)  В.  Стрмжснським  бу¬ 
ла  написана  музика.  Декорації  робив  художник  Є.  Шлатик.  Багато 
жителів  Катеринослава  добровільно  збирати  для  зйомок  одяг,  побуто¬ 
ве  озлоблення.  робили  бутафорську  зброю.  Місцева  українська  органі¬ 
зація  «Просвіта»  влаштовувала  гуляння  із  благодійною  метою,  де  «по¬ 
казувати  картинки  кінематографа*. 

Фільм  вийшов  у  прокат  у  січні  1912  року.  Український  режисер  А. 
Кордюм.  шо  мешкав  у  той  час  у  Катеринославі  й  знявся  в  «Запорізькій 
Січі*  в  епізодичній  ролі,  повідомляв,  шо  яскрава  реклама,  підготовле¬ 
на  до  прем'єри,  вразила  його  значно  сильніше,  ніж  сам  фільм.  Думка 
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глядачів  також  була  неоднозначною:  -Цей  фільм  південно-росіянии. 
наше  українське  -  сорочки  и  шаровари!».  * 

На  початку  1912  року  ательє  «Батьківщина»  виготовило  20  копій 
фільму.  Акціонери  компанії  й  деякі  учасники  зйомок  вирушили  у  тур¬ 
не  по  містах  Росії.  Кожний  пропонував  картину  власникам  різних  кі¬ 
нотеатрів.  Із  прибутку  вилучалася  невелика  сума  на  продовження  по¬ 
дорожі,  а  решта  грошей  вкладалися  у  Вол  то- камський  банк  на  рахунок 
компанії.  * 

В  1912- 1913  роках  мінно  завойовують  позиції  повнометражні  кар- 
тини,  шо  докорінно  змінює  специфіку  кінопрокату.  З’являсться  по¬ 
няття  «фрачні»  кіно- 
прем’єри.  У  фільмах  по¬ 
годжуються  брати  участь 
великі  театральні  акто¬ 
ри.  Питання  «Чи  є  кіне¬ 
матограф  мистецтвом?» 
виникає  все  рідше. 

Журнал  «Синс-фоно* 
в  1912  році  опублікував 
статтю  російського  кри¬ 
тика  М.  Браїдовського 
«Наболіле  питання»,  у 
якій  вже  декларативно  за¬ 
являлося,  шо  кіно  не  тіль¬ 
ки  може  стати  мистец¬ 
твом,  воно  вже  їм  є:  «Кі¬ 
нематограф  -  не  особливий  ріл  мистецтва,  шо  зародився  на  початку  на¬ 
шого  століття  й  свого  самовизначення,  шо  перебуває  ще  в  процесі*.  Го¬ 
ловне  завдання,  шо  стоїть  перед  кінематографом,  тс  ж,  шо  и  інших  ми¬ 
стецтв.  відзначалося  в  статті,  -  «облагороджувати  й  піднімати  глядача, 
робити  його  сучасним  у  естетичному,  культурному  й  моральному  сенсі». і? 

Змінюється  й  підхід  до  виробництва  фільмів.  Режисерський  сцена¬ 
рій  стає  точним,  ретельним,  вміло  побудованим  планом  майбутнього 
фільму.  Текст  розбивається  на  кадри-сцени.  послідовно  й  досить  ясно 
викладається  чіл  дії,  описується  місце  дії.  перелічуються  дійові  особи. 
Така  побудова  сценарію  свідчить  про  зрілі  ці  у  професійну  культуру  по¬ 
становки  фільмів. 


Кадр  з  фільму  -Любов  Андргя- 
(1912,  режисер  Д  Сапненко) 
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Трансформується  й  жанрово-тематична  структура  ігрових  фільмів. 
Історичні  картини  витісняють  психологічні  драми.  Написи  у  фільмах 
застосовуються  рідше,  вони  частіше  викладають  діалог.  ніж  роз'ясня¬ 
ють  дію.  шо  відбувається. 

За  останніх  передвоєнних  років  у  Російській  імперії  інтенсивно 
зростає  промисловість.  Кінематограф  не  є  виключенням.  V  Москві 
будують  знімальні  павільйони,  відкривають  нові  кінотеатри.  Напри¬ 
кінці  1912  року,  за  повідомленням  журналу  «Сине-фоно*.  у  Росії  вже 
налічується  1412  кінотеатрів,  серед  них  -  134  у  Петербурзі  та  67  у 
Москві.  Число  постійних  глядачів  становить  бли  зько  14000000.  в  ос¬ 
новному  тих,  кому  20-25  років.  Глядачі  вії  30  до  50  років  у  кіно  ходять 
рідко,  а  ті.  хіо  старше  50  років,  кіно  майже  не  відвідують.  Найбіль¬ 
шим  успіхом  користуються  мелодрами  й  комедії.  Вилові  іі  наукові 
фільми  відвідуються  рідко  “.  У  Росії  працюють  п'ять  великих  кіновн- 
робничих  фірм,  загальний  метраж  знятих  ними  нсгалнвін  -  XI  000 
метрів. " 

В  1912  році  у  російському  кінематографі  дебютують  І.  Мозжухін  і  В. 
Максімон.  Т/Д  «II.  Тіман  і  Ф.  Рейн  гарді*  починає  випуск  знаменитої 
•російської  золотої  серії*.  Перший  фільм  серії  «Труп  №  1 346*  мав  гран¬ 
діозний  успіх.  У  тому  ж  ропі  був  знятий  не  менш  значний  фільм  цієї  се¬ 
рії  -  «Відхід  великого  старця».  Фірма  «Бр.  Пате»  разом  з  А/Т  «О.  Хан- 
жонков  і  К‘»  випускає  великий  ювілейний  фільм  «1812  рік*.  41 

У  наступному  році  на  екран  виходить  постановочний  бойовик 
А/Т  «О.  Ханжонков  і  К‘*  «300-річчя  правління  дому  Романових*  і 
якісно  зроблена  екранізація  «Обриву».  Ательє  О.  Дранкова  випускає 
досить  вдалий  кримінально-пригодницький  фільм  «Страшна  помста 
горбаня  К».  м 

В  1913  році  в  Росії  налічується  1427  кінотеатрів  ч.  Лише  у  Москві 
працюють  понад  50  представництв  закордонних  кінокомпаній  ”.  які 
насичують  російський  кінематографічний  ринок  величезною  кількі¬ 
стю  масштабних  іноземних  бойовиків. 

В  1912-1913  роках  відбуваються  також  зміни  у  кінематографі  в 
Україні.  Напередодні  Першої  світової  війни  збільшується  виробниц¬ 
тво  фільмів,  підвищується  їх  технічний  й  художній  рівень,  викрива¬ 
ються  перші  кіностудії.  Центрами  кіновиробництва  як  і  раніше,  є  Ки¬ 
їв.  Харків  та  Катеринослав.  1912  рік  стає  рекордним  для  довоєнної  кі¬ 
нематографії  в  Україні:  було  поставлено  20  фільмів. 
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У  Харкові  О.  Олексії  нко  створює  «Ніч  перед  різдвом»  (та  М.В.  Гого¬ 
лем).  Д.  Байда-Суховій  екранітує  «Запорізький  скарб»  (за  К.  Ванчснко) 
і  «Шельменко-деншик*  (  за  Г.Ф.  Квіткою-Осиов'яненком),  О.  Остроу- 
хов-Арбо  прелставлнс  на  суд  глядачів  чотири  фільми:  «Під  дзенькіт 
ланцюгів»,  і  три  екранізації  розповідей  А.Т.  Аверченка  «Настирливий 
вояжер»,  «Як  мені  довелося  застрахувати  життя»,  «Іарна  жінка». 

У  Катеринославі  Д.  Сахненко  виступив  режисером  і  оператором  у 
постановках  «От  так  потрапив»,  «Любов  Андрія»  (за  «Тарасом  Бульбою* 
М.В.  Гоголя),  «Важка  розплата»  і  «Мазепа»  (за  «Паттавою»  О.С.  Пушкі¬ 
на). 

У  Києві  Т.  Піддубний  зробив  п'ять  «кінодекламаиій»:  «Циганка  Гру¬ 
зія.  або  Оие  так  ускочив»  (за  п'єсою  К.  Ванчснко):  «Запорізький  скарб» 
(за  К.  Ванченко):  «Вій»  (за  М.В.  Гоюлсм);  «Запорожець  за  Дунаєм»  (  за 
П.П.  Гулаком-Артемовськнм);  «Ніч  перед  Різдвом»  (за  М.В.  Гоголем). 

Київський  режисер  О.  Гамалій  зняв  дві  постановки  театру  М.  Са- 
довського  -  «Пан  Штукаревич,  або  Оказія,  якої  не  було»  (за  С.Є.  Зінс- 
вичем)  і  «Запорізький  скарб»  (за  п’єсою  К.  Ванчснко).  Київська  цен¬ 
зура  дозволила  демонстрацію  фільмів  лише  в  кінотеатрі  «Лотос». 

Зйомки  фільму  «Пан  Штукаревич,  або  Оказія,  якої  не  було»  прово¬ 
дилися  у  скляному  павільйоні  на  Великій  Васильківській  вулиці,  №  37. 
За  спогадами  учасників  зйомки,  «у  павільйоні  була  побудована  сільсь¬ 
ка  хата  в  три  стіни,  без  стелі,  з  піччю,  стільцями  й  столом».  Декорації 
брали  напрокат  у  театрі  М.  Садовського.  и 

В  1912  році  московська  фірма  Т/Д  «П.  Тіман  і  Ф.  Рсйнгардт»  орен¬ 
дувала  в  дачній  місцевості  Сирець,  шо  біля  Києва,  двоповерховий 
особняк  на  березі  озера,  побудувала  біля  нього  знімальний  павільйон. 

Саме  тут,  на  мальовничих  околицях  міста,  був  знятий  перший 
фільм  «Російської  золотої  серії*  —  «Труп  №  1346»,  в  якому  брав  участь 
видатний  діяч  українського  театру  І .  Марьяненко.  Головну  роль  ірав  В. 
Максімов.  Згадуючи  про  свою  роботу  в  ній  картині.  І.  Марьяненко 
відзначав: 

«...Ролі  в  нас,  українських  акторів.  —  Ковальчука.  ІІетляшснко, 
Маринича  й  мене,  були  незначні.  Знімалися  ми  без  гриму,  у  своєму 
одязі.  Зйомки  були  частково  па  Кнсію-Жнтомирському  шосе,...  а 
частково  біля  Києва  -  на  Курснівиі.  по  дорозі  на  Пушу-Водиию.  Там 
були  чиїсь  городи  й  різні  напівзруйновані  будівлі.  Керувала  роботою 
якась  жінка,  мабуть,  француженка,  тому  шо  розмовляла  тільки  фран- 
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пузькою  з  Максімовим,  що  знімався  в  головній  ролі  й  сам,  по  суті, 
здійснював  режисуру.  У  мене  створилося  враження,  шо  він  був  «ці¬ 
кавлений  навіть  матеріально,  тому  шо  сам  домовлявся  з  нами  про 
оплату  нашої  роботи,  що  виявилася  дуже  мізерною  сумою.  Але  нас  ці¬ 
кавили.  головним  чином,  процес  і  результати  роботи  в  кіно*.  Зйомки 
здійснювались  головним  чином  при  денному  світлі,  тому  шо  на  всьо¬ 
му  заощаджувати ».  м 

В  1910  році  починається  кіновиробництво  в  Галичині»  Один  з  пер¬ 
ших  ігрових  фільмів,  знятих  у  Львові,  називався  «Повернення  батька»  / 
«Вомггуі  іаіу*  -  балада  в  15  картинах  *  В  1912  році  у  Львові  відкри¬ 
вається  перше  галицьке  підприємство  з  виготовлення  й  прокату  філь¬ 
мів  «Кінофільм»  /  «Кілобіт»  з  дочірніми  підприємствами  «Муза»  / 
«Мига»  і  «Лсополія»/*1-сороІіа».  Компанію  «Кінофільм»  заснував  фо¬ 
тограф  Марек  Мунц.  Крім  нього  до  складу  правління  увійшли  аси¬ 
стент  львівської  політехніки  інженер  Євген  Поребськнй,  брати  Адам  і 
Людвик  Кроіульскі.  приватні  підприємці  Тадсуш  Водьський  і  Тадеуш 
Янковський.  Компанія  «Кінофільм»  почала  свою  діяльність  зі  зйомок 
місцевих  подій.  У  тому  ж  році,  за  повідомленням  в  «Народній  газеті», 
компанія  «Кінофільм»  випускає  ігрові  фільми  «Відомшена  неправда»/ 
«Ропь/с/опа  кггуисіа»,  прем’єра  якого  відбулася  в  1912  році,  а  також 
«Любовні  пригоди  панів  3.  і  Й.  відомих  у  Л.»  /  «Мііомте  рг/>£о<1у  рапб^ 
2.  і  .1.,  /папусИ  очоЬічіочсі  \%  І..»  (прем’єра  в  грудні  1912  року)  'т.  Режи¬ 
сером  обох  фільмів  був  Сигізмунд  Веселовськнй. 

У  травні  1913  року  в  Одесі  фотограф  і  оператор  Мирон  Гросман  за¬ 
сновує  «Мирограф®  '(назва  фірми,  мабуть,  є  сполученням  початкових 
букв  його  імені  й  прізвища). 

Наприкінці  XIX  століття  Гросман  був  власником  «Першої  в  Росії 
фабрики  сухих  платівок*.  1 1  березня  1902  року  він  подає  прохання  на 
дозвіл  відкриття  фотографії  на  розі  Дерибасівській  і  Катсрининської. 
У  зв’язку  із  ним  поліцейський  пристав  передає  одеському  міському 
голові  характеристику  М.  Гросмана:  «Одеський  міщанин  Мирон 
Йосипович  Гросман,  34-х  років,  віросповідання  іудейського,  мораль¬ 
них  якостей  і  поводження  гарних,  живе  в  Одесі  віл  народження,  зай¬ 
мається  фотографічним  мистецтвом,  живе  на  кошти,  шо  здобуває 
професією,  і  майновий  стан,  і  засоби  його  -  не  фотографічні  прина¬ 
лежності».  * 

Прохання  задовольнили,  і  17  травня  1902  року  Гросман  викрив 
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свою  першу  фотографію.  Мере  \  чотири  роки  їх  уже  було  сім.  З  кінема¬ 
тографом  Гросман  познайомився  н  Парижі,  в  павільйоні  кінофірми 
«Гомон*,  шо  випускав  кінопроекційні  апарати.  Повернувшись  до 
Одеси,  він  1 1  травня  1906  року  надсилає  чергове  прохання  одеському 
міському  голові:  «На  додаток  до  поданого  прохання  про  дозвіл  мені 
робити  фотографічні  знімки  маю  честь  уклінно  просити  дозволити 
мені  такі  роботи  й  для  синсматографу  в  будинку  №  24  по  Херсонській 
вулиці*. 

В  1913  році  Гросман  на  території  дачної  ділянки,  шо  належали  йо¬ 
го  братові,  будує  скляний  павільйон  і  лабораторію  з  обробки  плівки 
Як  видно,  не  був  перший  спеціально  побудований  кінопавільйон  в 
Україні. 

Матеріалом  для  першого  фільму  став  карний  роман  В.  Антонова 
«Одеські  катакомби*.  Гросман  вибрав  його,  розраховуючи  на  сенса¬ 
ційний  відгук  у  масового  глядача.  Фільм  із  однойменною  назвою  (ре¬ 
жисери  Д.  Марченко.  М.  Медведєв)  відкривав  таємніші,  пов'язані  із 
знаменитими  одеськими  контрабандистам и  -  Маразлі,  Маврокордато 
та  іншими.  В  тому  ж  році  побачили  світ  комедії  «Спритний  апаш*  (ре¬ 
жисер  М.  Гросман).  «Мешканець  із  патефоном*  (режисер  Д.  Марчен¬ 
ко.  побутова  комедія  «одеських  двориків*)  та  екранізація  роману  А. 
Шомера  «В  морі  і  на  острові  Елліс*  (режисер  М.  Гросман). 

За  жанром  картина  була  драмою,  з  мовець  назвою  «Трагедія 
єврейської  курсистки*.  Фільм  грунтувався  на  вільній  інтерпретації 
справжніх  фактів.  Героїня,  дівчима-сирота  Алель  Вайзскінл  пройшла 
типовий  для  багатьох  сучасниць  шлях  -  вступила  у  великому  місті  на 
курси,  однак  через  переслідування  поліції  була  змушена  зареєструва¬ 
тися  як  повія.  Відповідно  до  законів  мелодрами  наречений  дівчини 
прийшов  на  допомогу,  але  було  вже  пізно. 

Компанія  «Мирограф»  обрала  космополітичну  політику,  орієн¬ 
туючись  на  ходові  теми,  апробовані  в  європейському,  а  точніше,  у 
французькому  й  російському  кінематографі. 

В  1913  ропі  Київ  перетворюється  на  кінематографічну  столицю 
України.  Театральний  антрепренер  С.  Писарєв  відкриває  на  Сирці  кі¬ 
ностудію  «Світлотінь*.  Вже  перша  постановка  нової  студії  голосно  за¬ 
явила  про  себе  сенсаційністю  теми. 

В  основу  фільму  «Таємниці  Києва,  або  справа  Бейліса*  (режисер  І. 
Сойфєр)  був  покладений  сфабрикований  у  Києві  в  1913  році  скандаль- 
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ний  процес  проти  сврся  М.  Бсйліса.  звинуваченого  атааою  в  ритуаль¬ 
ному  вбивстві  хлопчика.  Процес  отримав  великий  міжнародний  резо¬ 
нанс.  і  Бсйліс  був  виправданий.  Фільм  негайно  заборонила  цензура,  і 
ііого  демонстрацію  супроводжували  жорсткі  заходи  щодо  власників 
кінотеатрів  з  боку  царської  поліції.  Приміром,  в  Умані  Київської  гу¬ 
бернії  оштрафували  власника  кінотеатру  «Експрес*,  де  фільм  заборо¬ 
нили  вже  після  першо¬ 
го  показу.  За  демон¬ 
страцію  фільму  «Таєм¬ 
ниці  Києва,  або  справа 
Бсйліса*  харківський 
віце-губернатор  видав 
розпорядження  про 
закриття  кінотеатру 
«Модерн*. 

Однак,  за  повідо¬ 
мленням  історика  кіно 
Рашита  Янгирова. 
фільм  демонструвався  в 
«росіянській»  Польщі 
та  інших  куточках  «ри¬ 
си  осілості*.  Незабаром 
його  негатив  був  проданий  до  Німеччини,  а  звідти  до  США,  де  він  з 
успіхом  ішов  на  екранах,  зовсім  втративши  будь-які  сліди  свого  похо¬ 
дження.  ** 

Наприкінці  лютого  -  на  початку  березня  1914  року  в  Кракові  в  кі¬ 
нотеатрі  готелю  «Уніон»  картину  «Таємниці  Києва,  або  справа  Бейлі- 
са*  подивився.  В.І.  Ленін.  Із  приводу  фільму  він  писав  із  Кракова  16 
березня  1914  року  своїй  сестрі  М.І.  Ульяновій  до  Вологди:  «...Бачили 
ми  тут  у  сінема  «Справу  Бейліса*  (перетворили  на  мелодраму)*  Роз¬ 
чарування  Леніна  пояснювалося  тим.  шо  замість  документально-точ¬ 
ного  зображення  «справи»,  шо  розкривала  закулісну  механіку  вну¬ 
трішньої  політики  царської  Росії,  глядачеві  показували  інсценівку  су¬ 
дового  процесу  ритуального  вбивства. 

З  кіностудією  «Світлотінь*  пов’язана  шс  одна  подія.  В  1913  році 
одна  з  найбільших  в  Росії  московська  компанія  Т/Д  «П.  Тіман  і  Ф. 
Рейнгардт*  вирішила  орендувати  студійні  приміщення  іі  персонал  аля 


Кадр  з  фільму  -Як  вони  женихались * 
( 1909,  режисер  О  Опекоснко) 
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зйомки  двох  фільмів.  Стрічки  знімалися  піл  Києвом  у  Сирні  іі  вийшли 
в  прокат  у  грудні  1913  року. 

Картина  «Які  гарні,  які  свіжі  були  троянди»  (сценарист  і  режисер  Я. 
Протазанові  була  спробою  створити  кінобіографію  І.С.  Тургснєва  з 
приводу  30-річчя  від  дня  його  смерті.  Екрані  зація  роману  Л.  Вербниької 
«Ключі  інастя»  (режисери  В.  Гарлін,  Я.  Протазанові  стала  одним  з  най¬ 
більших  і  найдорожчих  фільмів  1913  року  (його  виробництво  обійшло¬ 
ся  понад  75  тис.  рублів) м.  Про  субсидування  домовилися  з  одним  з  ки¬ 
ївських  банків.  Прибуток  від  прокату  фільму  склала  325  тис.  рублів. 

У  створенні  стрічок  брали  участь  найвилатніші  діячі  кіно  Росії  тих 
років  —  режисери  В.  Гардин  і  Я.  Протазанов,  актори  В.  Максімов  і  В. 
Шатсрніков.  Також  у  зйомці  картин  брав  участь  український  худож¬ 
ник  І.  Кавалсрілзс.  який  працював  паї  фільмом  «Відхід  великого  стар¬ 
ця*  (1912)  у  компанії  Т/Д  *П.  Тіман  і  Ф.  Рсйнгардт*.  Натурні  зйомки 
відбувалися  влітку  під  Києвом  на  Сирці,  і  піл  ставками  та  на  двоповер¬ 
ховій  дачі,  шо  належала  швейцарові  готелю  «Континентадь».  У  серпні 
знімальна  група  переїхала  до  Венеції.  “ 

1913  року  на  львівській  кіностудії  «Муза*  /  «Мига»  С.  Вссслов- 
ський  планував  зняти  фільм  «Мазепа» /«Ма/сра»  на  сюжет  одноймен¬ 
ного  твору  Ю.  Словацького,  але  фільм  так  і  не  вийшов.  Результатом 
діяльності  «Музи»  став  фільм  на  основі  комедії  К.  Макушинською 
•Чарівливий  лиходій*  /  «ІЧаітіІхгу  ге  гіосі/іеі*.  знятий  у  Кракові  (сце¬ 
нарист  і  режисер  С.  Веселовський).  У  фільмі  грали  актори  львівських 
й  краківських  театрів. 

Брати  Крогульскі  в  1913  році  починають  видавати  уЛьвові  спеціа¬ 
лізований  журнал  «Сисна  й  екран»  /  «Бсепа  і  Екгап» відкривають  но¬ 
ву  фірму  «Лєополія»  /  «Беороііа»  і  запрошують  головним  режисером  Р. 
Орланда,  шо  проходив  практику  кілька  місяців  на  одній  з  берлінських 
кіностудій,  а  також  оператора  з  Відня.  Піл  їхнім  керівництвом  на  кіно¬ 
студії  почалася  робота  паї  стрічкою  «Битва  під  Раалавінами*  /  «Віїла 
росі  Касіамісаті».  Фільм  був  екранізацією  однойменного  твору  Влали- 
слава  Личина  і  розповідав  про  польське  повстання  у  населеному  пунк¬ 
ті  Рацдавіци.  біля  якого  24  березня  1794  року  відбувся  бій  між  польсь¬ 
кою  повстанською  армією  та  російським  загоном.  У  стрічні  грали  ак¬ 
тори  львівського  Нового  театру  разом  з  його  директором.  У  головній 
ролі  висту  пив  сам  Р.  Орланл.  У  фільмі,  за  повідомленням  преси,  брали 
участь  2000  статистів.  **  Прем’єра  картини  відбулася  3  січня  1914  року 
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у  львівському  кінотеатрі  «Коперник*.  Однак  фільм  виявився  провал ь- 
н мм  і  його  відразу  ж  зняли  з  екрана.  “ 

Напередодні  Першої  світової  війни  створюються  сприятливі  умо¬ 
ви  для  розширення  кіновиробництва.  Поряд  з  кінофірмами  Москви  й 
Петрограда  активно  працюють  київські  й  одеські  кіностудії.  З  1915  ро¬ 
ку  майже  повністю  припиняється  виробництво  фільмів  української 
тематики,  і  картини,  створені  в  Україні,  з'єднуються  із  загальним  по¬ 
током  кінопродукпії  Російської  імперії. 
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ІГРОВИЙ  КІНЕМАТОГРАФ 
У  ПЕРІОД  ПЕРШОЇ  СВІТОВОЇ  ВІЙНИ 

У  перші  роки  війни  в  Російській  імперії  деякі  галузі  промисловості 
отримали  новий  стимул  для  зросту.  Насамперед,  не  стосувалося  воєнної 
промисловості  та  інших  галузей  господарства,  що  обслуговували  потре¬ 
би  армії.  Серед  тих.  шо  процвітали,  виявилось  і  кіновиробництво. 

У  довоєнні  роки  вітчизняні  фільми  займали  незначне  місце  в  ре¬ 
пертуарі  російських  кінотеатрів.  Навіть  у  1913  ропі  понад  90%  фільмів, 
що  демонструвалися  в  Росії,  були  картинами  іноземного  виробництва. 

За  твердженням  С.  Гінзбурга,  іноземні  фільми  ввозилися  й  прода¬ 
валися  в  Росії  безмитно.  Копія  імпортованого  фільму  коштувала  лише 
на  кілька  копійок  за  метр  дорожче,  ніж  сира  позитивна  плівка.  Вітчи  з¬ 
няні  фільми,  шо  випускалися  обмеженим  накладом,  шо  зазвичай  не 
перевищував  10-12  копій,  за  ціною  не  могли  конкурувати  з  іноземни¬ 
ми,  адже  в  ціпу  копій  входила  не  лише  вартість  плівки  і  її  обробки,  але 
й  вартість  постановки  та  прибуток  кіновиробника.  Якщо  в  таких  умо¬ 
вах  виробництво  російських  фільмів  все  ж  розвивалося,  то  це  поясню¬ 
ється  тим,  шо  вони  робили  хороші  збори,  і  їх  хотів  дивитися  глядач. 
Відзначимо  також,  що  фільми,  зроблені  на  той  час  у  Росії,  через  низь¬ 
ку’  якість  майже  не  експортувалися. 

Війна  докорінно  змінила  ситуацію  на  кінематографічному  ринку  та 
різко  скоротила  імпорт  іноземних  картин.  Різке  скорочення  ввозу 
фільмів  було  пов'язане  із  транспортними  труднощами.  Крім  того,  най¬ 
більші  французькі,  італійські  й  англійські  кінофірми  в  результаті  воєн¬ 
них  дій  різко  скоротили  виробництво.  До  тою  ж  порушилися  зв'язки  з 
кінопромисловістю  Німеччини,  продукт  якої  займав  перед  війною  од¬ 
не  з  провідних  місць  на  російському  кінормнку  (хоча,  незважаючи  на 
заборону,  деякі  київські  кінотеатри  демонстрували  німецьку  військову 
хроніку). ь  У  зв'язку  з  війною  частка  фільмів  іноземного  виробництва  в 
1915  році  скоротилася  на  40  %,  а  до  1916  року  склата  20  %.  71 

Різке  скорочення  імпорту*  фільмів  поставило  під  сумнів  діяльність 
російської  кіномережі,  яка  вимагала  двох  змін  програми  на  тиждень. 
Ціни  на  фільми  й  прокатні  ставки  швидко  зросли. 

Крім  того,  до  початку  Першої  світової  війни  іноземні  фірми  посту¬ 
пово  припиняють  кіновиробництво  в  Російській  імперії  й  займаються 
винятково  прокатом.  У  ситуації,  шо  створилася,  навіть  явно  слабкі 
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фільми  робили  шори.  Попит  на  російські  картини  стан  практично 
необмеженим.  Так  виникли  надзвичайно  сприятливі  умови  для  роз¬ 
ширення  виробництва  фільмів  у  Росії. 

Наведемо  деякі  статистичні  дані  шодо  російського  кіновиробниц¬ 
тва  в  1913-1916  роках.  В  1913  ропі  було  знято  142  фільми,  в  1914  -  240, 
в  1915  -  376.  у  1916  -  545.  В  період  театрального  сезону  1914/15  років 
загальний  метраж  зробленої  в  Росії  кіноиродукпії  становив  482  000  ме¬ 
трів.  Працювали  42  прокатні  контори,  загальний  оборот  яких  стано¬ 
вив  не  менш  18  000  000  рублів.  м  У  жовтні  1915  року  журнал  «Проек¬ 
тор»  повідомляв,  шо  в  Москві  нараховується  понад  10  виробничих 
компаній  її  90  кінотеатрів,  де  працюють  (разом  із  прокатними  конто¬ 
рами  й  лабораторіями)  близько  3000  чоловік.  Всього  ж  у  Росії,  за  пові¬ 
домленням  журналу,  нараховується  близько  3000  кінотеатрів,  а  річний 
оборот  кінопромисловості  становить  приблизно  120  000  000  рублів.  4 
За  даними  Е.  Лембєрга,  в  1916  році  в  російський  прокат  і  виробництво 
було  вкладено  4  мільйони  рублів.  Обороти  кінематографа  досяглії  142 
000  000  рублів.  Цей  показник  підтверджує  історик  кіно  й  кінокритик 
М.  Єзуїтів.  ' 

За  повідомленням  московського  журналу  «Кино»  ( 1923.  №  1—5).  в 
1916  ропі  виробництвом  фільмів  у  Росії  займалися  22  великі  фірми,  шо 
зняли  понад  600  000  метрів  негативів.  Поширювали  фільми  42  прокат¬ 
ні  контори.  Фільмофонд  оперував  значною  цифрою  —  100  000  000  ме¬ 
трів  позитива,  а  число  кіноапаратів  наближалося  до  5000  комплектів. 
Лише  у  Петрограді  в  1916  ропі  працювати  174  кінотеатри  й  24  кінопро¬ 
катні  і  кіновиробничі  фірми.  ' 

В  1916  ропі  у  зв'язку  з  обмеженням  імпорту  чистої  плівки  підвищу¬ 
ється  ціна  на  її  продаж  з  21.5  коп.  за  метр  до  30  кой.  Підвищується  и 
ціна  на  продаж  фільмів.  *  У  статті  «Про  ціни  на  російські  картини»  в 
журналі  «Проектор*  повідомлялося  про  наступні  зміни:  «До  війни  ро¬ 
сійські  картини  продаватися  по  65-75  коп..  зарубіжні  -  45-50  коп.  за 
метр.  Зараз  піна  на  російські  стрічки  існує  90  коп.  —  І  р.  10  коп.  -  І  р. 
20  коп.  за  метр.  Ціна  на  зарубіжні  картини  70-75  коп.  за  метр*.  Змі¬ 
нюється  й  податкова  ставка  на  продані  квитки  —  5  копійок  із  квитків 
не  більше  50  копійок.  10  -  із  квитків  від  50  коп.  до  1  рубля.  2  рублі  із 
квитків  ціною  10  рублів  і  више. и 

Однак  інтенсивному  зростанню  російського  кіновиробництва 
сприяло  не  дише  скорочення  імпорту  фільмів.  Важливими  факторами 
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зросту  кіновиробництва  стаза  заборона  російським  урядом  продажу 
горілки,  збільшення  міського  населення  (  за  рахунок  розквартирова¬ 
них  у  містах  військових  частин,  збільшення  числа  робітників  на  війсь¬ 
кових  заводах)  і  невпинно  зростаючий  інтерес  ло  кінематографа  як 
найбільш  доступного  видовища,  здатного  відволік  їй  віл  тяжких  пере¬ 
живань,  пов'язаних  з  війною. 

У  редакційній  статті  журналу  «Синс-фоно»  автор  відзначає:  «Із 
припиненням  продажу  мінних  напоїв,  шо.  до  речі,  радісно  зустрінуло 
все  населення  Росії,  негайно  збільшився  добробут  останнього... Цей 
момент  і  є  переломним  для  добробуту  кінематографічних  іеатрів.  Кі¬ 
нематограф  почав  поповнюватися  новою  для  нього  публікою... Ця  но¬ 
ва  публіка  й  дата  можливість  театровласникам  легко  перенести  ...  по¬ 
дорожчання  нін....... 

Критик  Чи  Ганна  в  статті  «Кіно-авторам  і  режисерам*  звертала 
увагу  на  «всеядність»  публіки,  шо  спостерігалась  у  зв'язку  з  початком 
війни  та  нестабільністю  політичної  ситуації:  «...Кіно  частіше  уволить 
людину  зі  світу  сірої  буленшини  и  занурює  його  у  царство  мрій,  де  об¬ 
віяний  новелами  снів  він  прилучається  до  краси.  <...>  І  голодні,  зму¬ 
чені.  розлючені,  ми  жадібно  кидаємося  на  перше,  шо  помаюся,  шо 
може  вгамувати  наш  голод  вілнолікти  увагу  віл  оргії  безрозсудних  днів 
і  ми  годуємося  лубками  бульварних  драм  -  хліба  й  виловиш!». 

Подібної  думки  притримувався  і  С.  Гінзбург.  У  фундаментальній 
прані  «Кінематографія  дореволюційної  Росії»  історик  кіно  відзначав: 
«Чим  сутужніше  ставало  життя.  чим  більше  лих  і  позбавлень  приноси¬ 
ла  людям  війна,  тим  більше  глядачів  вирушали  до  Ілюзіонів,  шоб  на 
годину  або  дві  позбутися,  спостерігаючи  вигадані  страждання  вигада¬ 
них  героїв,  шо  живуть  у  штучному  світі,  не  знаючи  ні  війни,  ні  турбо¬ 
ти  про  хліб  щоденний».  м 

Досить  цікавими  є  характеристика  соціального  складу  кіногляда¬ 
чів  і  орієнтація  кінорспсртуару.  У  дореволюційній  Росії  більшість  на¬ 
селення  становили  селяни,  а  меншу  частину  робітники,  дрібні  служ¬ 
бовці  та  буржуазія.  Робітники  задовольнялися  різкими  вивідування¬ 
ми  далеко  не  першокласних  кінотеатрів.  Основними  глядачами  най- 
демократичнішого  з  мистецтв  були  представники  середньою  класу. 

Підвищений  інтерес  до  кінематографа  й  різке  скорочення  імпорту 
фізьмів  стали  потужним  поштовхом  для  будівництва  великих  кіно¬ 
фабрик  у  Росії  в  1914-1915  роках.  Якщо  до  війни  постановка  картин 
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Кадр  з  фільму  -Як  ковбаса  та  чарка .  то  минеться  й 
сварка  -  (1911,  і южисер  О  Олек осико) 


здійснювалась  у  звичайних  фотографічних  ательє,  а  іноді  н  просто,  не¬ 
ба.  ю  тепер  інтенсивно  споруджуються  -і  -обладнуються  спеціальні 
павільйони  для  зйомок.  У  Москві  Єрматьєв  будує  атедьс  біля  Брянсь¬ 
кого  вокзалу,  Харітонов  -  на  Лісовій  вулиці.  Талдикін  -  у  Донського 
монастиря.  У  неп  час 
\/Т  «О,  Ханжонков  і  К  * 
збільшує  свій  основний 
капітал  з  500  000  до  І  250 
поо  рублів  та  відкриває 
на  Житній  вулиці  Мос¬ 
кви  найбільше  в  Росії  кі- 
ноательє. 

В  1914-1916  роках  у 
російському  кінемато¬ 
графі  плідно  працюють 
режисери  Яків  П  рога  за - 
мов.  Володимир  Гарлін, 

Євген  Бауер,  Петро  Чар- 
шнін.  Владислав  Старе- 
віч  й  інші.  Серед  акторів  можна  назвати  Івана  Мозжухіна.  Володими¬ 
ра  Максімова.  Вітольда  Полонського.  Віру  Холодну.  Віру  Юрснєву.  В 
иеи  час  у  кіно  починають  працювати  актори  МХАТ,  дебюту  ють  актори 
м  режисери,  що  виявили  себе  згодом,  у  20-і  роки:  Віктор  Туржанський, 
Володимир  Гаіідаров.  В.  Сгрижевськпй,  Микола  Римський,  Микола 
Маликов,  Наталя  Лісенко.  Наталя  Кованько.  Олександр  Волков. 

У  період  Першої  світової  війни  на  екранах  кінотеатрів  демонстру¬ 
ють  величезну  кількість  невидатних,  малопомітних  фільмів.  Однак  ма¬ 
ють  місце  й  якісні  кінопостановки,  переважно  екранізації  класики. 
Приміром,  у  1915  ропі  одночасно  компаніями  А/Т  -О.  Ханжонков  і  К  *. 
•А.  Талдикін*  і  Т/Д  *Г1.  Тіман  і  Ф.  Рсйнгардт*  був  екранізований  роман 
Л.  М.  Тодстого  «Війна  і  мир*.  Також  у  цей  час  вийшли  «Дворянське  і  ні  і- 
ло*  і  «Анна  Карсніна*  0914.  «Російська  золота  серія»);  «Яма*  (1915. 

Російське  кінематографічне  т-но*):  «Катюша  Маслоаа*  і  «Пісня  кохан¬ 
ня,  шо  тріумфує*  (1915,  А/Т  «О.  Ханжонков  і  К  *);  «Піковії  лама*  (1916. 
Т/Д  «І.  Єрмольєв*);  «Смерть богів*  (1916.  «Кінотворчість»). 

Великим  успіхом  користувалися  и  фільми,  створені  за  спеціально 
написаними  сценаріями:  «Антихрист*  (1915.  «Люимфер»):  «Відцвіли 
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вже  давно  хризантеми  в  саду»  (1915,  Т/Д  «І.  Єрмольєв»);  «Столична 
отрута*  і  «Чаша  забороненого  кохання»  (1916,  Т/Д  «Д.І.  Харітонов*): 
«Візник,  не  жени  коней»  (1916.  А/Т  «О.  Ханжонков  і  К'»). 

Величезну  популярність  здобув  авантюрно-пригодницький  се¬ 
ріал  «Сонька  золота  ручка»  (1914-1917.  А/Т  «О.  Дранков*).  Досить 
популярні  були  й  комедійні  серіали  з  персонажами  Антошею  іі  Ли¬ 
сим,  поставлені  в  1915  роні  фірмою  «Люиифер»  і  в  1916  -  студією 
О.  Дранкова.  * 

У  1914-1915  роках  відбувається  значний  підйом  кіновиробництва 
й  в  Україні,  В  ці  роки  випускається  рекордна  після  1911  року  кількість 
картин  -  22  фільми  в  1914  році  та  19  -  у  1915.  Ця  кінопродукиія  виріз¬ 
нялася  тематичною  і  жанровою  розмаїтістю. 

В  1914  роні  ще  виробляються  картини  на  українські  теми  в  Кате¬ 
ринославі  -  «Грішько  Голопупенко»,  Харкові  -  «Травнева  ніч  або  уто¬ 
плена*  (за  М.В.  Гоголем,  режисер  Т.  ГІіддубний)  і  Києві  -  «Переплута¬ 
лися*  (режисер  О.  Гамалій).  Згадані  фільми,  очевидно,  знімалися  пе¬ 
ред  війною. 

Наслідками  воєнного  часу  стає  реквізиція  майна  й  висилка  до  від¬ 
далених  губерній  Росії  підданих  Німеччини.  За  повідомленням  С.  Гін- 
збурга,  який  у  свою  чергу  посилався  на  свілчсннн  Г.  Болтямського. 
найбільший  київський  тсатровласнмк  -  австрійський  підданий 
А.  Шанпер  -  в  1914  ропі  був  звинувачений  у  шпигунстві  та  перепра¬ 
вленні  за  кордон  зйомок  військових  об'єктів  Київського  військового 
округу.  Його  майно  було  конфісковане,  а  сам  Шанпер  був  інтернова¬ 
ний.  г  Однак  в  1917  році  конфісковане  майно  було  повернуто  Шанце- 
ру  і  він  зміг  повернутися  до  Києва.  м 

Через  підбурювання  чорносотенних  організацій  влаштовуються 
єврейські  погроми.  Своєрідною  відповіддю  стало  активне  створення 
фільмів  на  єврейські  теми.  В  Одесі  компанія  «Мізрах»,  фінансована 
міжнародними  єврейськими  організаціями,  заявила,  шо  буде  показу¬ 
вати  сучасність  і  історію  євреїв,  сюжети  з  біблії  та  єврейську  літерату  р¬ 
ну  класику.  Компанія  випускає  пропагандистські  фільми  «Війна  і 
євреї*  і  «Життя  євреїв  в  Америці».  Останній  агітував  проти  виїзду  євре¬ 
їв  до  Америки  й  розповідав  про  тяжкий  шлях  за  океан  сотень  тисяч 
єврейських  родин  і  їхнє  життя  в  еміграції.  Фільм  знімався  в  Америці  за 
участю  акторів  нью-йоркських  театрів.  *'  Фірма  «Мізрах»  почала  свою 
діяльність  у  1913  році.  Її  «жданням  були  зйомки  фільмів,  шо  проплгу- 
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вали  виїла  євреїв  на  «землю  обітовану».  В  1913  роиі  компанія  випусти¬ 
ла  найбільший  у  Росії  документальний  фільм  «Життя  євреїв  у  Пале¬ 
стині».  Для  його  зйомки  була  організована  експедиція,  фінансована 
товариством  «Мїзрах*  і  А/Т  «Гомон».  В  1914  році  вийшов  докумен¬ 
тальний  фітьм  «Житія  євреїв  у  Румунії». 

Картина  «Життя  євреїв  у  Палестині»  демонструвалася  на  XI  Все¬ 
світньому  сіоністському  конгресі  у  Вині  і  одержала  загальне  схвален¬ 
ня.  На  початку  третьої  декади  вересня  відбувся  її  закритий  перегляд  у 
московському  кінотеатрі  «Континснтать*.  У  Києві  та  Мінську  покази 
картини  заборонили. " 

Фільми  на  єврейські  теми  також  активно  знімає  київська  кіносту¬ 
дія  С.  Писарєва  «Світлотінь*.  У  1913  році  І.  Сойфер  створив  фільми 
«Вихрест*.  «Помста  жидівки»  і  «Страчений  життям»  (про  жигтя 
єврейської  молоді  та  «боротьбу  зі  старими  забобонами  в  погоні  за  но¬ 
вими  ідеалами»). 

В  Одесі  кіностудія  «Мирограф»  М.  Гросмана  випустила  комедію 
«Граф  Зіканлр»  і  пропагандистський  фільм  про  німецькі  звірства  «Га¬ 
ньба  XX  століття». 

Інша  кінопролукіїія  в  Україні  була  винятково  пропагандистсь¬ 
кою.  В  1915  ропі  в  Харкові  були  знягі  «кіномовні  картини»:  «Герой  з 
народу».  «Від’їзд  на  фронт  або  любов  леншика».  «За  віру,  царя  та  Віт¬ 
чизну»  (режисер  О.  Олсксєєнко),  «Пісня  смерті*  (режисер  Д.  Баїїла- 
Суховій).  «Спите  орли  бойові,  або  війна  й  життя»  (режисер  Д.  Байда- 
Суховій). 

У  Києві  побачили  світ  «кінодекламаиії»  К.  Ссл Іванова  «Два  воро¬ 
ги  на  поле  брані  або  Серпе  російського  солдата».  «Преііскер  у  Каліші 
або  Страшний  привид»  і  Н.  Нау мова -Каліка  «На  подвиг  ратний,  за 
Русь  святу». 

Підвишсиий  інтерес  до  подібної  продукції  пояснюється  ше  досить 
високим  патріотичним  духом  населення  Росії,  шо  різко  впав  уже  до 
1916  року. 

В  1915  році  почесне  місце  в  кіновиробництві  займають,  як  і  рані¬ 
ше,  ура-патріотичні  агітки,  хоча  змінюється  їх  інтонація.  Більшість 
фільмів  присвячується  подвигам  російських  солдатів  на  полі  бою. 

В  Одесі  виходить  агітка  «Геройський  подвиг  офіцера -доброволь¬ 
ця».  у  Києві  -  «Геройський  подвиг  розвідника  Хаіма  Шсйлсльмана», 
«Як  вмирають  герої*.  «Серпе  російського  солдата». 
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У  Катеринославі  на  кіностудії  Ф.  Шетиніпа  режисер  Л.  Варягін  і 
оператор  Д.  Сахменко  зняли  фільми  «Геройський  подвиг  сестри  мило¬ 
сердя  Рнмми  Іванової».  «Геройський  подвиг  телефоніста  Григорія  Ма¬ 
нули».  «На  поле  брані»,  а  також  і  квінтесенцію  цього  жанру  -  мас¬ 
штабну  стрічку  «У  славу  російської  зброї»  ( 1450  м). 

Три  фільми  представляли  українську  тему.  У  Києві  вийшли  «кіно- 
мовні  картини»  «Бувальщина»  (режисер  О.  Сухолодьский)  і  «Сватан¬ 
ня  на  Гончарівні»  (режисер  А.  Гамалій).  Картину  «Богдан  Хмельниць¬ 
кий*  (сценарист  і  режисер  А.  Варягін)  випустила  в  Катеринославі  кі¬ 
ностудія  Ф.  Шетиніна.  Стрічка  була 
екранізацією  однойменної  історич¬ 
ної  п’єси  М.П.  Стари цького.  У  зйом¬ 
ках  фільму  брали  участь  актори  укра¬ 
їнської  трупи  під  керівництвом  М. 
Кучеренко  і  Зоріної. 

У  Києві  найбітьша  кіностудія 
«Світлотінь»  здійснила  масштабні 
постановки  «За  старих  часів  ж и вали 
діди»  (сценарист  і  режисер  С.  Писа¬ 
рів)  -  драму  з  поміщицького  життя 
на  сюжет  п'єси  І. В.  Шиажннського 
«Старі  роки»,  екранізацію  роману 
Ф.М  Достоєвського  «Принижені  й 
ображені»  (режисер  І.  Сойфєр)  і  кар¬ 
тину  «Рабині  розкоші  й  моди»  (режи¬ 
сер  І.  Сойфєр). 

В  основі  фільму  «Невільниці  роз¬ 
коші  й  моди»  були  використані  дві» 
джерела  -  роман  Е.  Золя  «Дамське 
шастя»  і  матеріали  скандального 
процесу  над  московською  кравчи¬ 
нею.  Картина  розповідала  про  те.  як 
«кравчиня  знаходила  серед  своїх  зам¬ 
овниць  лам.  які  мали  приємну  зов¬ 
нішність.  були  захоплені  пристрастю 
до  модних  речей,  і  затягувала  їх  у  мережі  пороку». 

В  1914-1916  роках  у  Львові  працювала  компанія  «Полоній»  /  «Ро- 
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-  Тринадцять  чорних  лебедю* 
(1916.  режисер  В  Ізуирудов) 
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Іопіа*  Норберта  Гохмана  й  Станіслава  Фрила.  На  студії  велися  роботи 
л  створення  картини  «Львівські  квіткарки»  /  «Ьмо^кіеі  кміасіагкі» 
(оператор  Йозсф  Мруз).  Однак  з  причини  Першої  світової  війни 
фільм  не  був  закінчений.  Також  не  завершили  стрічку  «Як  бавиться 
Львів»,  про  зйомки  якого  повідомлялося  взимку  1914  року  на  сторін¬ 
ках  львівського  журналу  «Кіно»: 

«Місцева  фабрика  фільмів  знімає  «вечірки  й  бати»  для  виробниц¬ 
тва  фільму  «Як  бавиться  Львів».  " 

Чи  знімала  фільм  компанія  «ГІолонія».  невідомо.  Проте  точно 
встановлено,  шо  в  1916  ропі  в  компанії  почалася  робота  над  стрічкою 
«Безодня»  /  «ТорісІ»  за  однойменним  романом  С.  П  шиби  шевського. 
Однак  виробництво  довелося  перевести  у  Москву,  де  львівські  Н  мо¬ 
сковські  іворчі  працівники  (режисер  В.  Лснчсвський,  оператор  Г. 
Іс  мберг.  художник  В.  Раковський.  актори  Е.  Божсвська,  М.  Мирська, 
В.  Лснчсвський)  закінчили  постановку.  Прем'єра  фільму  відбулася  ЗІ 
серпня  1917  року.  *• 

1916  року  в  Україні  починається  спад  кіновиробництва.  Основ¬ 
ною  причинок)  зниження  кількості  фільмів,  шо  випускають,  був  гос- 
грий  дефіцит  сирої  плівки,  шо  виник  у  провінції.  В  1914-1915  роках 
запас  плівки  швидко  висохнув.  О.  Ханжомков  по  своїх  канатах  одер¬ 
жував  плівку  і  Італії.  І.  Єрмольсв  користувався  плівкою  фірми  «Бр. 
Пате»,  шо  фінансувала  його  фірму.  В  1916  ропі  в  Росію  з  Америки  по¬ 
чата  експортуватися  плівка  «Кодак».  За  рішенням  російського  уряду 
всі  надходження  цієї  плівки  були  розподілені  між  трьома  найбільши¬ 
ми  фірмами  країни  -  А/Т  «О.  Ханжомков  і  К».  Г/Д  «І.  Єрмольсв»  і 
Т/Д  «П.  Тіман  і  Ф.  Рейнгардт»,  які  перепродувати  її  меншим  компа¬ 
ніям,  найчастіше  за  завищеними  пінами. 

Кіностудії  в  Україні  в  1916  ропі  випустили  10  фільмів  -  в  основно¬ 
му-  «кіномовні  картини»  на  військову  тему,  які  були  поставлені  у  Ки- 
є  ні  («Братовбивча  війна»,  «У  кривавому  лютому  бої»)  та  Катериносла¬ 
ві  («Помер  бідолаха  в  лікарні  військовій»).  Ці  картини,  на  відміну  від 
ура-пропагандіїстських  агіток  1914  року,  втілювали  «пораженські»  на¬ 
строї,  які  особливо  яскраво  виявилися  у  1916  ропі  з  причини  невдач 
царської  армії  на  полях  боїв  Першої  світової. 

Кіностудія  С.  Писарєв;)  «Світлотінь»  у  Києві  випустила  дві  карти¬ 
ни.  Мелодрама  «Влада  жінки»  (режисер  С.  Писарєв)  розповідала  про 
нещасну  любов  юнака,  котрий  згодом  став  знаменитим  піаністом.  Дра- 
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ма  «Вбивство  на  постоялому  дворі*  (режисер  І.  Сойфср)  була  вільною 
екранізацією  роману  Еркмана-Шатріана  «Таємниця  вапняної  печі». 
Головний  героіі  картини,  господар  корчми  Матіс.  із  метою  заволодіти 
золотим  годинником  вбиває  заможною  постояльця  -  польського 
єврея,  а  труп  спалює  у  вапняній  печі.  Однак  цей  злочин  не  проходить 
даремно  для  Матіса  -  кошмари  переслідують  його  до  кіная  життя. 

Ательє  Робинкова  п  Кохана  в  Катеринославі  й  московське  товари¬ 
ство  «Продалент»  здійснили  спільну  постановку  «Трипалий іь  чорних 
лебедів»  (драма  про  давню  ворожнечу  російської  та  єврейської  родин ). 
Про  зйомки  фільму  повідомлялося  у  московській  «Театратьнііі  газеті»: 
«У  Катеринославі  перебуває  в  цей  час  кінорежисер  і  авюр  В.А.  Гар- 
лииький  (Смарагдів).  Йому  доручено  однією  московською  фірмою 
зробити  зйомки  для  екрана  ним  же  написаних  кіноп'єс  «Тринадцять 
чорних  лебедів*  і  «З  безодні  до  соння!».  В  першій  стрічні  візьмуть 
участь  артисти  О.  Варяіін.  Я.  Південний.  С.  Ленський  і  інші.  Роботи 
будуть  закінчені  до  І  серпня.  Для  зйомок  обрані  найгарніші  й  мальов¬ 
ничі  місця  Катеринославської  губернії,  у  тому  числі  історичний  По- 
тьомкинськнй  парк.  Дніпровські  пороти.  Картина  «ІЗ  чорних  лебеді  в» 
охоплює  проміжок  часу  від  епохи  Катерини  II  і  до  наших  днів.  Ство¬ 
рюються  відповідні  декорації». ' 

В  1914-1916  роках  в  Україні  працюють  кіностудії,  шо  мають  паві¬ 
льйони  з  хорошим  обладнанням.  Відкриття  кіностудііі  в  Одесі  («Ми- 
рограф»  і  «Мізрах»).  Києві  («С'вітлоіінь»).  Львові  («Роїопіа»)  і  Кате¬ 
ринославі  (Товариство  Ф.  ІИстиніна)  з'явилося  важливим  фактором, 
шо  вплинув  на  розвиток  кінематографа  в  Україні.  Саме  в  цей  час  від¬ 
бувається  значний  підйом  технічного  (і  художнього  рівня  кінопо¬ 
становок. 

До  1917  року  в  Україні  різко  зменшується  випуск  «кіномовних  кар¬ 
тин».  і  основне  місце  в  кіновиробництві  займають  професійні  ігрові 
фільми  нових  кіностудій. 
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ІГРОВИЙ  КІНЕМАТОГРАФ  У  ПЕРІОД  ЛЮТНЕВОЇ 
Й  ЖОВТНЕВОЇ  РЕВОЛЮЦІЙ 

Інтенсивне  зростання  кіновиробництва  в  Росії,  шо  лося  їло  кульміна¬ 
ції  в  1916  ропі,  не  припинилося  й  у  перші  місяці  1917  року.  Саме  тоді  про¬ 
катних  контору  Російській  імперії  (не  враховуючи  Польщі  іі  Прибалти¬ 
ки  ^налічувалося  більше  сімдесяти.  Розподілялися  ВОШІ  по  всій  країні  не¬ 
рівномірно.  найбільше  їх  було  у  Москві  ( 18)  та  в  Петрограді  (15),  інші  бу¬ 
ли  „розкидані*  по  провінційних  містах.  *  Сторінки  адресного  довідника 
Москви  за  1917  рік  надають  відомості  про  ЗО  кінопілприємств.  * 

Виникнення  потужних  прокатних  організацій,  шо  вплив&іи  на 
весь  російський  кіноринок,  обумовлено  інтенсивним  розвитком  НІЛ 
час  війни  кіновироб¬ 
ництва  й  кіномережі, 
шо  сягнула  до  кінця 
1917  року  рекордної  ци¬ 
фри  -  4000  кінотеа¬ 
трів.  * 

Лютневу  революцію 
пози тивно  зустріли 
власники  кінотеатрів, 
кінофабрик  й  прокатних 
контор  -  в  1916  році  в 
урядових  колах  інтен¬ 
сивно  обговорювалася 
можливість  переведення 
всіх  кінематографічних  підприємств  у  монопольну  власність  держави. 
Якийсь  В.  Дсмснтьєв  запропонував  перетворити  кіно  на  державну  мо¬ 
нополію.  мотивуючи  тим.  шо  російська  кінематографія  перебуває  під 
впливом  Німеччини.  Свій  проект  Дементьєв  пропонував  прийняти  за¬ 
конодавчим  актом.  Проект  був  опублікованим  у  брошурі  «Кінемато¬ 
граф  як  урядова  релігія*,  шо  витримала  в  1915  ропі  два  видання.  ¥* 
Сприятливим  фактором  підтримки  кінопідприємцями  Лютневої 
революції  з’явилося  скасування  цензури,  шо  дозволило  випустити  на 
екрани  раніше  заборонені  фільми  й  приступити  до  створення  нових 
картин,  шо  порушують  теми,  які  при  царському  уряді  були  однознач¬ 
но  забороненими. 


Кадр  з  фільму  -Віра  Чібгряк- 

(1917.  режисер  Н.  Бреіико-Брешковський) 


41 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


Після  Лютневої  революції  на  екрани  вийшли  десятки  картин  про 
царську  охранку,  провокаторів.  Григорія  Распутіна.  революцію  1 905  ро¬ 
ку.  про  безправне  становите  євреїв  у  царській  Росії  й  тому  подібне.  Од¬ 
нак  у  більшості  випадків  подібні  «сенсаційні»  стрічки  виготовлялися 
невеликими  атоли  й.  як  правило.  не  мали  художньої  цінності.  Великі  ж 

кінофірмн  і  хорошою 
репутацією  продов¬ 
жувати  екранізувати 
класику,  випускати 
салонні  мелодрами  й 
містичні  картини. 

Останні  передава¬ 
ли  загальний  настрій 
людей,  пов’язаний  з 
нестабільною  ситуа¬ 
цією  в  країні.  Неви¬ 
падково  в  пей  час  ду¬ 
же  популярними  ста¬ 
ли  всілякі  провісни¬ 
ки,  ворожки,  чаклу¬ 
ни  и  цілителі.  В  1917 
ропі  найбільш  при¬ 
мітними  картинами 
стали  «Андрій  Кожухов»,  «Сатана  радісний»  (Т/Д  «І.  Єрмольєв»),  «Ді¬ 
ти  сатани»  (А/Т  «Нептуна»),  «Прокурор»  (А/Т  «О.  Хамжонков  і  К  »). 
«Біти  каміна»  (Т/Д  «Д.І.  Харітонов»)  і  ін. 

Між  Лютим  і  Жовтнем  у  Росії  вирує  політичне  життя.  Загострю¬ 
ється  політична  й  економічна  криза.  Ситуація,  що  склалася,  не  обій¬ 
шла  й  кінематограф.  Через  панівну  кризу  й  нестачу  електроенергії 
низка  кінотеатрів  змушена  була  закритися.  Крім  цього,  виник  гострий 
дефіцит  чистої  плівки. 

Кінооператор  Г.А.  Ломбері  згадував,  шо  каш  в  1917  році  в  І  Іетрогра- 
ді  він  працював  на  кіносту  дії  «Кіно-аіьфа»  А.  Ломашкіна,  власник  поси¬ 
лав  його  до  Москви,  де  все  ше  можна  було  придбати  чисту  плівку. щ 

Однак  ло  кінпя  1917  року  плівковий  голод  трохи  пом’якшився,  че¬ 
рез  те  шо  спеціальній  кінематографічній  комісії  вдалося  отримати  в 
уряду  дозвіл  на  ввіз  через  кордон  7000  пулів  плівки. 


Кадр  з  фільму  -Дачний  чоловік  - 
(1911,  режисер  О  Ос  троухов  -  Арбо) 


42 


Кінематограф  1910-х  років 


Разом  із  тим  відзначимо,  то  те  в  серпні  1916  року  на  зборах  •кіне- 
матографічних  фабрикантів*  було  «вирішено  обгрунтувати  клопотан¬ 
ня  перед  Урядом  цифровими  даними.  <...>  На  підприємствах  російсь¬ 
кої  кінематографічної  промисловості  (театрах,  фабриках  і  конторах) 
працюють  близько  90-100  тисяч  осіб.  Щоденна  відвідуваність  усіх 
4000  кінотеатрів  становить  200  000  чоловік.  Військового  податку  слек- 
грогсатри  сплачують  близько  30  000  рублів  на  день.  <...>  Ті  1 1  мільйо¬ 
нів  меірів  кіноплівки,  які. ..необхідно  отримати  для  всього  російсько¬ 
го  виробництва  картин  на  весь  сезон  1916-1917  р.,  становить  вантаж 
усього  в  5000  пудів,  шо  й  припустимо  просити  Уряд  дозволити  ввезти 
через  Архангельський  порт».  19  Отриманий  незабаром  дозвіл  на  ввіз 
необхідної  кількості  кіноплівки  ,о:  дав  можливість  не  припиняти  за¬ 
плановане  кіновиробництво.  За  даними  фільмоірафічних  описів  В. 
Вишневського,  у  Росії  в  1917  році  було  знято  338  картин. ,0* 

Хвиля  страйків  робітників  на  кінофабриках  О.  Ханжонкова,  І.  Єр- 
мольсва.  Д.  Харітонова  і  страйків  кіномеханіків  десятків  кінотеатрів 
негативно  позначилась  на  раніше  стабільній  роботі  кіномережі.  Ро¬ 
звиток  революційних  подій,  зміна  політичного  іі  економічного  стано¬ 
вища  у  країні,  загострення  конфліктів  з  робітниками  змусили  підпри¬ 
ємницькі  союзи  забути  внутрішні  непорозуміння  та  об’єднати  сили 
для  відстоювання  своїх  інтересів.  В  результаті  виникла  нова  організа¬ 
ція  підприємницьких  союзів  —  Всеросійське  ОКО  (Об’єднання  кіно- 
ниланничих  суспільств).  Незабаром  вона  перетворилася  на  певну  сус¬ 
пільну  силу,  шо  представляла  російську  кінематографію  в  офіційних 
органах  країни  й  за  кордоном.  Очолив  ОКО  найбільший  кінопідпри- 
ємеиь  Г1.  Антік. 1414 

Незабаром  після  установчих  зборів,  шо  проходили  в  Москві  на  по¬ 
чатку  березня  1917  року,  вітбулися  збори  у  Києві  та  Харкові.  30  берез¬ 
ня  Комітет  союзу  діячів  кіно  утворився  в  Києві.  Його  головою  був  об¬ 
раний  київський  кінопідприємеиь  В.  Іванов.  *  ' До  складу  союзу  увій¬ 
шли  С.  Френкєль.  Я.  Яковенко.  Н.  Длугач.  Р.  Гдухів,  Г.  Могилевський. 
І.  Белеиький,  А.  Розснталь  і  інші.  '  1 1-14  травня  1917  року  в  Харкові 
відбувся  з’їзд  представників  прокатних  контор  південного  району, 
який,  зокрема,  ухвалив:  «З  мстою  об’єднання  прокатних  контор  на 
грунті  створення  нормальних  умов  розвитку  культурної  й  художньої 
кінематографії,  а  також  захисту  професійних  інтересів  —  організувати 
Союз  Південно- Російських  прокатних  контор*.  Членами  президії  бу- 
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ли  обрані  Я.  Маю,  ГІ.  Могилянський,  В.  Маршалковмч,  І.  Спектор. 
кандидатами  -  1.  Комяков,  М.  Зельвянський,  А.  Розенталь,  А.  Мо- 
лонськнй.  Правління  Союзу  вирішили  розташувати  у  Харкові,  а  також 
обрати  в  правління  Мато  (голова)  і  Комякова  (казначсй).  ’0Т 

Пізніше  в  Росії  був  створений  союз  творчих  працівників,  то  об’єднав 
акторів,  режисерів,  художників,  сценаристів  і  операторів.  Після  цього  ви¬ 
никли  союз  кіномеханіків,  союзи  робітників  та  службовців  кінофабрик. 

Коли  почалося  об’єднання  кінопраиівників  за  професіями,  союзи 
кіномеханіків,  товариства  театровласників  і  тлі.  одразу  ж  виникли  у 
Києві,  Харкові,  Одесі  й  Катеринославі. 

В  Україні  після  спаду  кіновиробництва  в  1916  році  почався  підйом, 
шо  тривав  до  1917-1918  років  ( 19  фільмів  в  1917  році  й  25  -  в  1918). 

Однак  кіностудії  в  Україні  не  створили  жодного  фільму  на  укра¬ 
їнську  тему.  В  1917  році  публіка  також  не  побачила  екранізацій  творів 
українських  письменників.  Єдиним  фільмом,  а  точніше,  „кінолекла- 
маціею»,  шо  з  натяжкою  можна  віднести  до  українських,  був  •Іди, 
жінко,  у  солдати»  (Харків).  Стрічка  декламувалася  українською  мо¬ 
вою,  являла  собою  військову  агітку. 

Основний  репертуар  українських  кіностудій  становили  фільми  ре¬ 
волюційної  та  єврейської  тематик,  екранізації  європейської  літератури 
й  скандальних  судових  процесів,  а  також  драми,  поставлені  за  оригі¬ 
нальними  сценаріями. 

Київська  студія  «Світлотінь»  наприкінці  березня  1917  року  випу¬ 
стила  скандальну  картину  «Віра  Чібіряк*.  Ця  «сенсаційна  драма»,  як 
названі  її  газети,  відтворювала  історію  вбивства  А.  Юшинського  в  Ки¬ 
єві  та  процес  над  М.  Бсйлісом.  Сценарій  написав  літератор  М.  Бреш- 
ко-Брсшковський  за  даними,  отриманими  від  колишнього  начальни¬ 
ка  розшукної  поліції  Красовського,  шо  проводив  розслідування  вбив¬ 
ства.  Зйомка  картини  відбувалася  у  Києві  на  місці  події.  Наприкінці 
квітня  картина  «Віра  Чібіряк»  на  вимогу  профспілкових  організацій 
була  знята  з  демонстрації  в  Москві.  т 

У  серпні  в  київській  пресі  з'явилося  повідомлення  про  відкриття 
кіностудії  «Аргус*  В.  Іванова:  «У  Києві  виникла  нова  кінематографіч¬ 
на  студія  «Аргус».  Днями  розпочнуться  зйомки  нової  картини  за  уча¬ 
стю  французької  артистки  Колед-Дорс». 

Наприкінці  грудня  1917  року  товариство  «Аргус»  В.  Іванова  випу¬ 
скає  перший  фільм  —  драму  «Спрага  життя  й  кохання».  Для  його  поста- 


44 


Кінематограф  1910-х  років 


новки  запросили  з  Москви  режисера  М.  Бонч-Томашевського.  Надалі 
Бонч-Томашсвський  разом  з  О.  Вознесснським  продовжував  працюва¬ 
ти  в  цій  компанії,  то  злилася  у  вересні  1918  року  з  новоствореним  •Ху¬ 
дожнім  екраном*».  Головою  правління  став  Ю.  Давидов.  а  членами  пра- 
атіння  -  Дзсржановский  і  Іванов.  Художню  програму  нового  пілприєм- 
ства  В.  Іванов  сформулював  так:  •...прославлення  сильної  людської  во- 
ді  й  людської  тіюрчості  як  головних  двигунів  майбутнього  життя*. 1,0 

В  1917  році  стався 
дебют  київського  товари¬ 
ства  •  Російське  КІІІОДІ- 
ло«.  Перший  фільм  ком¬ 
панії  -  «Таємниця  висо¬ 
кої  дами*  («Юність  Виру- 
бової*)  на  екрани  не  вий¬ 
шов.  Закінчення  зйомок 
збіглося  з  інцидентом, 
коли  монархічні  елемен¬ 
ти  розгромили  в  Києві  кі¬ 
нотеатр,  де  показували 
стрічку  «Григорій  Распу- 
тін*,  і  перелякані  аіаснп- 
ки  кінотеатрів  вимови¬ 
лися  демонструвати  «Таємницю  високої  дами». 

В  Одесі  товариство  «Мізрах»,  перетворене  на  акціонерне  товари¬ 
ство.  продовжує  випускати  фільми  єврейської  тематики.  Режисер  з 
Москви  О.  Аркатов  створив  дві  картини  -  комедію  з  єврейського  жит¬ 
ія  «Хочу  бути  Ротшильдом*  і  драму  «Судіть,  люди»  -  екранізацію  роз¬ 
повіді  І.  Переия  «Розбиті  скрижалі*. 

Надамо  опис  цієї  драми  американського  дослідника  єврейського 
кіно  Д.  Добермана  (за  його  книгою  «Вгісі^е  оГІл£ІП:  УіскІІ5Іі  Ріїт  Веі\\е- 
еп  Тио  \\огкі$*): 

«В  основі  фільму  -  трагедія  двох  сестер,  дочок  єврейського 
корчмаря.  Молодшу,  шобула  закохана  у  сина  місцевого  землевласни¬ 
ка,  поспішно  видали  заміж  за  учня  ієшиви  з  іншого  міста.  Через  те  зе¬ 
млевласник  заборонив  торгівлю  у  корчмі,  родина  розпалася,  батьки 
померли.  Старшу  сестру  насильно  викрав  інший  дворянин  і  змусив 
стати  його  коханкою.  Обидві  жінки  були  однаково  нешасні*. 1,1 


Кадр  з  фільму  -  Травнева  шч» 
(1914,  режисер  Т.  Пщдубний) 
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Ательє  «Мирограф»  М.  Гросмана  в  Олесі  в  1917  ропі  випустило 
картину  «Син»  -  екранізацію  однойменного  роману  Гі  де  Мопассана. 

Єдиним  фільмом  в  Україні  у  1917  ропі,  що  відбивав  революційні 
події  в  Росії,  стала  постановка  одеської  контори  «Кінострічка».  У  лип¬ 
ні  на  екрани  вийшов  біоірафічний  фільм  «Життя  іі  смерть  лейтенанта 
ІІІмідта*  -  спроба  створити  біографічний  нарис  про  життя  й  револю¬ 
ційну  діяльність  героя.  Картина  знімалася  в  Олесі  при  сприянні  Сева¬ 
стопольської  ради  робочих  і  солдатських  депутатів. 

У  Харкові  кіноконтора  Пропійна  й  Гордіша  випустила  картину 
«Справа  Болотіної»  —  інсценівку  сенсаційного  пронесу  в  Києві  (В.  Бо- 
лотіна  у  запалі  ревнощів  виплеснула  кислоту  в  коханку  свого  чоловіка). 

В  1917  ропі  автори  випущених  в  Україні  «кінолекламаній»  орієнту¬ 
валися  на  революційні  й  політичні  події  в  Російськії!  імперії:  «Револю¬ 
ційна  російська  армія*  (Одеса);  «Уперед,  товариші,  помремо  за  вільну 
Росію*;  «Іди,  жінко,  у  солдати»;  «Ірина-солдатка»:  «Любовні  пригоди 
Грншки  Распутіиа*  (всі  харківські);  «Він  жертвою  пав  у  боротьбі  фа¬ 
тальній*  -  перероблений  варіант  однойменної  картини,  знятої  О. 
Олексєєнком  на  початку  Першої  світової  війни,  з  додаванням  сцени 
демонстрації  у  Харкові  І  травня  1917  року. 

Такий  акцент  у  кінорспсртуарі,  можливо,  пояснюється  тим.  шо  в 
цей  час  російський  Тимчасовий  уряд  при  значив  в  Україну  своїх  пред¬ 
ставників  комісарів.  Таким  чином,  в  Україні  створилося  двовладдя  - 
Тимчасового  уряду  й  Центральної  Рази.  Між  двома  урядами  почина¬ 
ється  боротьба  за  владу,  до  якої  незабаром  залучилися  й  більшовики. 

Радянська  історія  веде  свііі  «літопис»  віл  Жовтня,  скликання  й  роз¬ 
гону  Установчих  зборів,  від  Брестського  миру,  громадянської  війни  й 
військової  інтервенції.  Знищуються  багатства.  Церква  виокремлюєть¬ 
ся  від  держави.  Створюється  Червона  Армія.  Запроваджується  нова 
орфографія  й  григоріанський  календар.  На  всій  території  Російської 
імперії  розпалюється  полум’я  громадянської  війни:  на  Сході  — 
А.  Колчак,  шо  об’єднав  сили  контрреволюції  у  Сибіру  й  на  Уралі,  на 
Півдні  -  генерал  А.  Денікін.  шо  підкорив  собі  козацькі  воєнізовані  пі¬ 
дрозділи  та  створив  «Збройні  сиди  Півдня  Росії*  (ВСЮР).  на  Північ¬ 
но- заході  —  генерал  М.  Юденич.  шо  сформував  Північно-західний 
добровольчий  корпус  в  Естонії,  на  Півночі  -  генерал  Є.  Мілдер. 

З  кінця  1917  року  через  початок  більшовицького  терору  кіноліячі 
поспішно  виїжджають  з  центра  Росії.  До  Києва.  Одеси.  Ялти  б  Харко- 
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на  прямують  кінопідприсмні  зі  своїми  працівниками.  В  1918-1919  ро¬ 
ках  центром  кіновиробництва  на  території  колишньої  Російської  ім¬ 
перії  стає  Україна.  Тут  створюються  десятки  картин,  серед  яких  чима¬ 
ло  добротних  робіт. 


1  Садуль  Ж  Всеобщая  история  кино  М  Искусство,  1959  -  1  2  -  С  .  281 

2  Лихачев  Б.С.  Кино  в  России  ( 1896  1926)  Материальї  к  истории  русско- 
го  кимо:  Масть  первая  ( 1896-  1913)  -  Л  ;  Асасіетіа.  1927.  -  С  36. 

3  Самуйленко  Е.  Кинемаюграф  в  России  //  Кинематограф  и  его  просве- 
тительская  роль.  -  М.:  Школа  и  жизнь,  1919.  -  С.  28  43 

4  Сине-фоно  (Москва).  -  1910.  №11.-С.  11 

5  Там  само.  -  1907  1908  -  №  7.  С.  4 

6  Там  само. 

7  3 орная  Н.М.  Вокруг  первьіх  русских  киносеансов  //  Вопросьі  киноискус- 
ства.  -  М..  1973.  -  Вьш.  15.  -  С  174. 

8  Вишневский  В.  Художественньїе  фильмьі  дореволюционной  России 
1907-1917.  -  М  :  Госкииоиздат.  1945  С.  7-10 

9  Лихачев  Б.С.  Киио  в  России  (1896  1926):  Материальї  к  истории  русско- 
го  кино:  Насть  первая  ( 1896-  1913).  -  Л  :  АсаОетіа,  1927  -  С.  80 

10  Сине-фоно  (Москва).  -  1910-1911.  -  N9  1 

11  Садуль  Ж  Всеобщая  история  кино  -  М  :  Искусство.  1959.  -  Т.  2.  -  С.  282 

12  Рампа  и  жизнь  (Москва)  -  1910.  -  №  39 

13  Френкель  С  Ближайшие  задами  синематографии  //  Сине-фоно 
(Москва).  -  1910.  -N9  1.-С.  6. 

14  Самуйленко  Є  Кинематограф  в  России  //  Кинематограф  и  его  просве- 
тительская  роль.  -  М  :  Школа  и  жизнь.  1 9 1 9.  -  С.  13-17. 

15  Садуль  Ж.  Всеобщая  история  кино  -  М  Искусство.  1959  -  Т  2.  -  С  282. 

16  Сине-фоно  (Москва).  -  191 1.  -  N9  10  -  С  14 

17  Лихачев  Б.С  Кино  в  России  (1896- 1926):  Материальї  к  истории  русско- 
го  кино:  Насть  первая  (1896  1913).  -  Л  :  Асасіетіа,  1927  -  С.  92 

111  Вишневский  В  Художественньїе  фильмьі  дореволюционной  России 
1907-1917.  -  М.:  Госкииоиздат,  1945  -  С.  8-18. 

19  Там  само. 

20  Шимон  А. А  Страницьі  биографии  украинского  кино.  -  К.:  Мистецтво. 
1974  С  22 

21  Соболев  Р.П .  Люди  и  фильмьі  русского  дореволюционного  кино  М  : 
Искусство.  1961.  -  С.  27. 

22  Жданов  Я  По  России  с  киноговорящими  картинами  //  Архів  Централь¬ 
ного  музею  кіно.  -  Л.  2-3. 

23  Форестье  Л.П.  Великий  немой.  М  :  Госкииоиздат.  1945.  -  С.  55. 

24  Новицкая  К.  Воспоминания  о  старейшем  режиссере  Петре  Ивамовиче 
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Чардьінине  //  Архів  Центрального  Музею  кіно  (Москва;  Пагінація  відсутня. 

25  Цивьян  Ю.  Текст  и  жест:  «Борис  Годунов»  в  исполнении  провимциальмьіх ак- 
теров  1910-х  і  одов//  ПіДІтета.  -  Мі1р;//ул*лу  гиіЬепіа.гіі/0оситепі/526б17.МітІ#Т9 

26  Вишневский  В  Художественньїе  фильмьі  дореволюционной  России 
1907-1917.  -  М  :  Госкиноиздат.  1945  -  С.  142  151 

27  Красильмикова  О  В  Історія  українського  театру  XX  сторіччя.  К. :  Либідь, 
1999  -С  29. 

28  Южньїй  край.  -  1909.  -  3,  14  февраля.  21  марта 

29  Там  само.  -  7.  8.  10.  12.  24  июля. 

30  Пенькова  0.0  Становлення  та  розвиток  українського  театру  //  Вісник 

Державної  академії  керівних  кадрів  культури  і  мистецтв  (Київ).  2002.  №  4.  - 

С.  130. 

31  О.  Олексієнко  народився  у  Харкові  в  родині  поштового  службовця  Після 
закінчення  початкової  школи  працював  телеграфістом.  З  дитинства  Олексієнко 
брав  участь  в  імпровізованих  концертах  і  аматорських  виставах.  Своїм  творчим 
обдаруванням  не  раз  привертав  до  себе  увагу  професіоналів.  Надалі  разом  зі 
своєї  дружиною,  що  також  брала  участь  в  аматорських  концертах,  був  прийня¬ 
тий  до  української  театральної  трупи  під  керівництвом  Гайдамаки.  Подружжя 
Олексієнків  виступало  в  драматичних  виставах,  виконувало  українські  народні 
пісні  й  танці  і  швидко  отримало  визнання.  Докладніше  про  творчість 
О.  Олексієнка  див.  -  Шимон  О.О.  Сторінки  з  історії  кіно  на  Україні.  -  К.:  Мистец¬ 
тво.  1964.  -С.  30-38 

32  Южньїй  край.  -  1910.  -  21  января, 

33  Обозрение  театров.  -  1910  -  17  января.  Цит.  за:  Журов  ГВ  3  минулого 
кіно  на  Україні,  -  К.:  АН  УРСР.  1959  -  С  34 

34  Трудовая  газета  -  1910.  -  N9  321. 

35  Сине-фоно  (Москва).  -  1910.  -  N9  15. 

38  Полтавский  голос .  1910.-2  ноября 

37  Приднепровский  край.  -  1910.  -  N9  2. 

38  А.  Остроухов-Арбо  був  старшим  сином  у  багатодітній  сім*?  (чотирнад¬ 
цять  дітей)  залізничника  зі  станції  Тростянець.  що  на  Сумщині.  Батько  не  міг 
підтримати  прагнення  сина  до  творчості  й  допоміг  лише  в  одному  -  влаштував 
його  підручним  у  ливарний  цех  у  Катеринославі.  Тут  Арбо  зблизився  зі  студен¬ 
тами  та  став  активним  учасником  аматорських  театральних  гуртків,  де  зареко¬ 
мендував  себе  як  виконавець  гострохарактериих  комедійних  ролей,  читець,  па¬ 
родист.  Надалі  Арбо  працював  в  українських  театральних  трупах  М  Садовсько- 
го,  Д  Гайдамаки.  О  Суслова.  А.  Суходольського,  а  також  у  російських  театрах 
під  керівництвом  В.  Комісаржевськоі.  На  початку  1900-х  років  Арбо  переїхав  до 
Харкова,  де  працював  у  театрі  М  Синельникова.  виступав  на  естраді  як  читець 
Докладніше  про  творчість  А.  Остроухова -Арбо  див.  Шимон  А.А.  Страницьі  био- 
графин  украинского  кино.  -  К.:  Мистецтво.  1974  -  С.  28-37. 

39  В  1 896  році  родина  Д  Байди-Суховія  переїхала  з  Полтави  до  Харкова,  де 
батько  влаштувався  працювати  ливарем  на  завод,  а  мати  -  куховаркою  в  лікар- 
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ню.  Щоб  допомогти  молодшим  сестрам,  чотирнадцятирічній  Дмитро  пішов  на 
завод  підручним  до  батька.  Три  роки  він  працював  у  ливарному  цеху,  потайки 
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Сергій  ТРИМБАЧ 

кінознавець,  завідувач  відділу  кінознавства 

ІМФЕ  НАН  України 


ІСТОРІЯ  УКРАЇНСЬКОГО  КІНО 
(1910- 1920-ті  роки) 

Екран  засвітився  в  Україні  майже  синхронно  з  іншими  євро¬ 
пейськими  країнами.  Ще  1893  року  одеський  винахідник  Йосип  Тим- 
ченко  сконструював  «снаряд  для  аналізу  стробоскопічних  явиш*,  по  то¬ 
му  кінетоскоп  (обидва  у  співавторстві),  шо  здійснювати  знімання  та 
проекцію  рухомих  зображень  на  екран.  Наприкінці  1895-го  відбуваєть¬ 
ся  знаменитий  кіносеанс  у  кав’ярні  на  паризькому  бульварі  Капуцинів, 
котрий  і  вважається  початком  історії  світового  кіно.  Піонери  кінемато¬ 
графа.  брати  Люм’єр,  дуже  швидко  завойовують  екрани  Європи,  не  по¬ 
минувши.  звичайно,  і  тодішньої  Російської  імперії.  Враження  перших 
глядачів  були  сильними  і  незабутніми,  вони  також  лягли  в  підмурівок 
наступної  еволюції  кіномистецтва.  Легендарними  стали  перегляди 
люм'єрівського  фільму  «Прибуття  поїзда  до  вокзалу  Ла  Сіота*  (1895)  - 
багато  разів  описувався  переляк,  шо  переходив  у  загальну  паніку,  коли 
поїзд  починав  рухатися  з  глибини  екрана  на  глядачів.  Максим  Горькнй 
у  кореспонденції  18%  року  так  описував  те  враження:  «Ось  він  мчиться 
стрілою  прямо  на  вас  —  стережіться!  Здасться,  ось-ось  він  упаде  в  піть¬ 
му,  в  якій  ви  сидите,  і  перетворить  вас  у  рваний  мішок  шкіри,  наповне¬ 
ний  зім’ятим  м’ясом  і  почавленими  кістками,  зруйнує,  перетворить  в 
уламки  й  пил  цей  зад  і  цю  будову»!  Надовго,  коли  не  назавжди,  поїзд 
станс  одним  із  найуживаніших  екранних  символів,  образним  виражен¬ 
ням  жаху,  який  одвідує  людину  при  вигляді  технічних  див.  того  нивілі- 
заиійного  котка,  шо  погрожує  звичному,  усталеному  існуванню. 


53 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України _ 

Один  із  перших  українських  кінематографістів,  харків'янин  Аль- 
фрел  Федсиькнй,  також  зафільмус  свою  міфологію  нотяіу  -  кіно¬ 
стрічку  *  Вил  Харківською  вокзалу  в  момент  відходу  поїзда  з  началь¬ 
ством,  яке  знаходиться  на  платформі».  До  речі,  саме  Фслсиький, 
блискучий  фотограф,  не  тільки  знімав  хронікальні  фільми,  а  й  лс- 
монстрував  їх  -  чіткого  поділу  професій  у  кіно  тоді  ще  не  було.  Кіне¬ 
матографісти  поставали  в  очах  глядачів  новими  рапсодами  і  відтак 
носіями  нової  міфології,  що  почала  складатися  на  тому  самому  міс¬ 
ці,  ле  лосі  знаходилася  народна  культура.  Остання  ж  почала  втрачати 
ті  системні  ознаки,  котрі  характеризували  її  впродовж  віків.  У  вели¬ 
ких  містах  складалася  нова  цивілізація,  нова  культура  і  в  них  також 
поволі  витворювався  свій  міський  фольклор,  своя  масова  культура. 
Кіно  постало,  і  з  часом  все  більше  стверджувалося  як  головний 
провідник  її. 

Та  спершу  вітчизняний  кіноринок  заповнює  здебільшого  продук¬ 
ція  західноєвропейських  та  американських  фірм.  Далеко  не  одразу 
потрапляє  на  екран  матеріал  і  життя  українців.  Звичайно,  шо  на  по¬ 
чатку  то  були  екранізації  популярних  п'єс  -  «Наталки  Полтавки*  за 
участі  видатної  актриси  Марії  Заньковсиької,  «Наймички»  з  Іваном 
Мар'яненком.  *  Москаля -чарівника*  ..  А  режисер  Олексій  Олексієн- 
ко  вже  прямо  спеціалізується  на  фільмуваині  стрічок  суто  української 
тематики.  За  жанром  цс  здебільшого  водевілі,  побутово-родинні  дра¬ 
ми  та  комедії.  Назви  фільмів  говорить  самі  за  себе:  «Сватання  на  ве¬ 
чорницях»,  «Як  ковбаса  та  чарка,  то  минеться  й  сварка», 
«Бувальщина»  або  «на  чужий  коровам  очей  не  поривай».  Успіх  цих 
стрічок  пояснювався  не  тільки  орієнтацією  на  популярні  жанри,  а  й 
тим,  то  їх  озвучували  доволі  вправні  декламатори.  Не,  щоправда, 
зайвий  раз  підкреслювало  належність  цих  фільмів  більшою  мірою  до 
естетики  театру,  аніж  власне  кіно. 

У  191 1  ропі  в  Україні  створюється  «Південно-російське  акціонер¬ 
не  товариство  Сахиснка  і  Ко»,  шо  іі  стало  початком  кінопромислово- 
сті  як  такої.  Це  зумовило  активізацію  рєЯюти  над  фільмами,  значна 
частина  яких  була  присвячена  історії  України.  «Тарас  Бульба»,  «Ьоі- 
дан  Хмельницький»,  «Запорожець  за  Дунаєм»,  «Облога  Запорожжя» 
(про  Івана  Сірка),  «Мазепа»  -  жанровий  спектр  них  картин  доволі  об¬ 
межений,  адже  кіно  як  мистецтво  ще  тільки  народжувалося,  однак 
справу  свою  вони  робили:  уперше  події  з  історії  України  оживати  в 
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магічному  прямокутнику  екрана.  Школа  тільки.  їмо  практично  всі  ні 
та  інші  фільми,  зроблені  того  часу  на  українському  матеріалі,  зникли, 
минули  у  мирі  полій. 

Власне  українське  кіно  як  такс  починається  уже  в  20-ті  роки.  Дні 
передумови,  на  наш  погляд,  визначили  цей  процес.  Перша  з  них.  зви¬ 
чайно.  не  складання  самої  кіномовн  як  уже  цілком  самостійної  знако¬ 
вої  системи.  І  друга  -  потреба  в  міфі.  Остання  теза  потребує  невели¬ 
кою  коментарю. 

Національний  міф  є  фундаментальною  смислопороджуючою 
структурою,  то  виступає  у  двох  іпостасях.  По-перше,  міф  завжди  є 
джерелом  образності,  об¬ 
разної  енергії,  яка  черпа¬ 
ється  культурою,  тобто  є 
продуктивним  лоном 
останньої.  Другий  чин¬ 
ник  пов'язаний  з  пер¬ 
шим:  міф  виконує  в 
культурі  роль  екрана,  на 
який  проектується  прак¬ 
тично  будь-який  продукт 
творчої  діяльності.  Від¬ 
сутність  такого  екрана 
призволить  до  того.  шо. 
коли  вже  продовжувати 
ню  аналогію,  енергія 
культури.  її  «промені»  не 
будуть  знаходити  опертя 
і  почнуть  «розбігатися»  в 
просторі.  Тобто  в  будь- 

якій  скільки-небудь  стабільній  культурній  системі  існує  тс.  шо  можна 
назвати  механізмом  екранування.  Один  із  головних  результатів  йото 
роботи  -  витворення  національної  картини  світу,  першим  і  немину¬ 
чим.  на  наш  погляд,  етапом  чого  є  міфологічна  картина. 

На  рубежі  ХІХ  століть  така  картина  починає  руйнуватись  -  вод¬ 
ночас  із  системою  народної  культури,  котра  доти  утримувала  певну 
стабільність  уявлень  просвіт.  11с  виявляється,  зокрема,  у  послабленні 
синкретичності  обряду  пісні,  скажімо,  починають  виконуватися 


Кадр  з  фільму  -  Укразгя- 
( / 925.  режисер  П  Чардишм) 
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поза  його  межами,  декоративне  малярство  втрачає  зв’язок  із  поперед¬ 
німи  ужитковими  функціями  і  таке  інше.  Ше  одна  особливість  почат¬ 
ку  століття  -  поступове  перетворення  великих  людських  мас  із  «ма¬ 
совки»  історії  иа  активно  діючою  суб'єкта.  Цей  процес  частіше  оці¬ 
нювався  як  негативний,  оскільки  приводив  до  ствердження  хаосу. 
Останнє  означаю,  що.  як  у  державі,  суспільстві,  так  і  в  культурі  втра¬ 
чатися  зв’язки  між  окремими  структурами,  втрачалася  та  єдина  мова 
(або  наїмова.  метамова),  з  допомогою  якої  вони  могли  встановлюва¬ 
ти  контакт,  забезпечувати  циркуляцію,  обіг  інформації. 

20-ті  роки  характеризуються  пошуком  механізмів  забезпечення 
цілісності  всієї  системи  культури.  Міф  с  одним  із  таких  механізмів. 
Принцип  його  дії  не  раз  досліджувався  гуманітарними  науками.  Най¬ 
поширеніший  висновок:  у  міфі  річ  береться  у  всій  своїй  предметній 
конкретності  як  ім’я  власне  і  вивищується  в  ієрархії  культури,  почи¬ 
нає  сприйматися  як  явише  мстарівню,  як  універсальна  модель  світу. 
«Дім»,  «земля»,  «вода»,  «дерево»,  «вогонь»  -  все  не  в  архаїчній  куль¬ 
турі  с  універсальні  образи,  моделі  всесвіту.  При  цьому  вони,  звичайно 
ж.  лишаються  чуттєво  конкретними,  зовсім  не  абстрактними.  На  по¬ 
чатку  XX  століття  і  можна  спостерігати,  як  в  основу  різних  побудов 
культури  покладається  міф,  його  мова,  котру  можна,  з  певною  умов¬ 
ністю,  визначити  як  есперанто  культури. 

Кіно  стає,  за  знаменитим  висловом  Володимира  Леніна,  «найважли¬ 
вішим  з  усіх  мистецтв»,  оскільки  його  мова  найближче  підходить  до  міфа, 
його  мстасистсмної.  інтегральної  функції.  І  шо  було  дуже  важливим  -  у 
кінематографі  ніби  синтезовано  увесь  історичний  шлях  мистецтва:  від  ар¬ 
хаїки  до  найсучасніших  проявів  мислення  (теорія  С.  Ейзенштейна). 

Однак  на  початку  20-х  років  українське  кіно  погреби  в  міфі  ше  не 
чуло.  Навіть  найпомітніші  фільми  того  періоду  -  скажімо.  »Тарас 
Шевченко»  (з  геніальним  Амвросієм  Буч  мою  в  головній  ролі)  чи  «Ук- 
разія»  Петра  Чардиніна  -  доволі  механічно  відпрацьовували  певний 
життєвий  матеріал,  не  заглиблюючись  у  його  основи,  не  ставлячи  пи¬ 
тання  про  те,  наскільки  мінні  опори,  на  яких  стоїть  цей  світ. 

Власне,  спершу  переважало  уявлення,  згідно  з  яким  мистецтво  не 
повинно  бути  в  полоні  вигадки,  фантазії  життєвий  матеріал  мусить 
сам  промовляти  за  себе.  На  зміну  малярству  має  прийти  фотографія, 
в  архітектурі  належить  усе  підкоряти  функціональній  доцільності.  В 
кіно  також  -  показувати  життя  треба  таким,  яким  воно  є,  і  нього  ви- 
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стачало  партійно-державним  замовникам.  З  однією  лишень  поправ- 
кою  -  дійсність  рекомендувалось  «монтувати*  і  метою  глибшого 
ідеологічного  впливу  на  широкі  глялаиькі  верстви. 

Теорія  кінематографічного  монтажу  не  випадково  виникає  в  Росії  (в 
експериментах  режисера  Лева  Кулсшова.  розвинутих  потім  Сергієм  Ей- 
іенштейном,  Всеволодом  Пуловкіним  та  іншими).  Виявилося.  шо  із 
окремих  фрагментів  зафіксованої  кіноплівкою  реаіьності  можна  витво¬ 
рити  принципово  новий  образ  дійсності.  Тож  автор  почувався  творцем 
світу,  революціонером,  котрий  з  уламків  старого  споруджував  небачені 
досі  образи,  своєрідні  •сни  про  майбутнє*.  Таким  чином  мистецтво  до¬ 
водило  свою  спроможність  оволодівати  дійсністю,  революціонізувати  її 
через  проекцію  на  свідо¬ 
мість  глялацьких  мас.  Са¬ 
ме  це  іі  було  необхідним 
керівникам  більшовиць¬ 
кої  Росії,  шо  заходилися 
•  і  іере  мон  товува  їй*  у  все  ь 
світ.  Викриття  широких 
можливостей  маніпулю¬ 
вати  свідомістю  мас  було 
швіико  й  належним  чи¬ 
ном  оцінено  політиками 
й  державотворцями. 

Після  заснування  у 
1922  ропі  ВУФКУ  (Все¬ 
українське  кінофото- 
упрааііння)  поступово  увиразнилася  державна  політика  у  сфері  кіно  і 
в  Україні.  У  кінопрокаті  тоді  переважали  стрічки  зарубіжного  вироб¬ 
ництва  (точнісінько  так.  як  ие  відбувалося  уже  в  кінні  минулого  сто¬ 
ліття).  Слід  було  налагодити  виробництво  фільмів,  які  могли  б  скласти 
конкуренцію  завізним  картинам.  Однак  для  цього  не  існувало  ніяких 
передумов.  Не  було  кінопромисловості  кіностудій,  необхідної  зні¬ 
мальної  техніки,  кінотеатрів,  обладнаних  сучасною  кінопроекційною 
апаратурою.  Не  було  і  кадрів  -  професійних  сценаристів,  режисерів, 
операторів,  акторів... 

До  кінця  20-х  років  усе  це  з'явилося.  Було  збудовано  (у  Києві)  чи 
перебудовано  кіностудії  (тоді  вони  називалися  кінофабриками),  заку- 


Кадр  з  фільму  - Джиммі  Хігпис- 
( 1928.  режисер  Г  Таст) 
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плено  за  кордоном  новітню  техніку.  В  кіно  закликано  багатьох  літера¬ 
торів.  фотографів,  художників...  Скажімо.  Олександр  Довженко  був 
художником,  а  оператор  Данило  Дсмуиький  прийшов  і  фони  рафії. 
Письменник  Юрій  Японський  став  художнім  керівником  О  іеської  кі¬ 
нофабрики.  до  роботи  залучили  багатьох  майстрів  слова  Миколу 
Бажана.  Михайла  Ссменка.  Петра  Манча.  Гео  Шкуруиія  та  інших.  З 
театру  прийшли  актори,  а  найвилатнішнй  і  наппопулярніпіпп  \  них. 
А м просій  Бучма,  так  захопився  кіно,  шо  заради  ш*ото  на  кілька  років 
залишив  театр  «  Березіль». 

Одним  із  найсерйозніших  завдань  було  завоювання  масовою 
глядача.  Для  нього  треба  було  опанувати  традиційні  жанри  -  коме¬ 
дію,  мелодраму,  пригодницький  фільм,  детектив,  і  іншого  боку,  на¬ 
лежало  задовольняти  вимоги  політорганів  щодо  агітацій  но- пропа¬ 
гандистських  функцій  кіно.  Огож  нерідко  режисери  мусили  яки¬ 
мось  чином  поєднувати  ці  лік»  завдання.  У  фільмі  Володимира  Гар- 
діна  •Отаман  Хміль*  ( 1923),  до  прикладу,  оповідається  про  буржуаз¬ 
ного  інтелігента,  який  переходить  на  бік  радянської  влади.  Тим  са¬ 
мим  режисер  «сигналізував*  політичним  цензорам  про  наявність 
«революційного  змісту».  Та  вчинок  героя  мав  мелодраматичне 
обгрунтування:  зрада  жінки.  До  старого,  всіма  улюбленого  жанру, 
прищеплювався  «новий  матеріал*.  І  хоча  більшістю,  надміру  ідео¬ 
логічно  «збуджених»  критиків  подібні  компроміси  засуджувалися, 
глядачі  поступово  призвичаювалися  до  думки,  що  і  в  українському 
кіно  є  фільми,  варті  уваги. 

В  «Остапі  Бандурі*  ( 1924)  того  ж  Гардіна  відтворено  обставини 
жорстоких  двобоїв  громадянської  війни.  У  фільмі  наявна  сюжетна 
колізія,  котра  потім  стане  тралішійною:  робітник,  «стійкий  і  послі¬ 
довний  революціонер»,  береться  «просвітити»  мізки  неписьменно¬ 
му  молодому  селянинові.  Звісно,  шо  досягає  при  ньому  повного 
успіху,  і  Остап  Бандура  також  стає  свідомим  революціонером.  Ра¬ 
зом  з  тим  Гардін  вдасться  до  звичних  прийомів  ліричного  розгор¬ 
тання  матеріалу,  оповідаючи  про  любовні  переживання  своїх  пер¬ 
сонажів. 

У  фільмі  востаннє  постала  на  екрані  видатна  українська  актри¬ 
са  Марія  Заньковецька.  У  ролі  матері  героя  актриса  (а  їй  було  на 
той  час  уже  70  літ)  зіграла,  як  свідчать  сучасники,  сильно  і  точно, 
особливо  в  дещо  ризикованому  за  екзальтацією  епізоді,  де  іасу- 
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лжених  до  страти  матір  і  сина  змушують  рити  собі  могилу  на  бере¬ 
зі  Дніпра. 

16  фільмів  зняв  за  час  своєї  роботи  на  Одеській  кінофабриці  Петро 
Чарліїнім.  Крапнім  *  них  вважається  «Укразія*  < 1925).  картина  пригод¬ 
ницького  жанру  із  вдалими  акторськими  роботами  і  упевненою,  про¬ 
фесійною  режисурою.  Фільм  на  багато  літ  уперед  визначив  традицію 
оповіді  про  радянського  ро  звідника,  якому  доводиться  діяти  у  ворожо¬ 
му  оточенні.  Білогвардійський  офіцер  Енгер  є  водночас  радянським 
контррозвідником,  причому  з'ясовується  ис  ТІЛЬКИ  у  кінці  доволі  дов¬ 
гої  картини.  Перевдягання  ісроя.  таємниця  його  маски  —  прийом  цей 
мас  тривалу  традицію  у  культурі.  Кіно  усе  більше  усвідомлює  свою  не¬ 
повторність.  особливості  своєї  мови  і  водночас  прилучається  ло  того. 


Кадр  з  фільму  -Сумка  дипкур  ера  - 
( 1927.  режисер  Олександр  Довженко) 

жаль,  фільм  вийшов  доволі  скромним,  у  ньому  переважає  схематичний 
переказ  біографії  поста.  На  догоду  існуючим  на  той  час  уявленням  ан¬ 
гори  вдатися  до  прямолінійних  протиставлень  різних  верств,  ілю¬ 
струючи  назрівання  «класової  боротьби». 

Ще  один  фільм  Чардиніна  -  «Тарас  Трисидо»  ( 1927),  поставлений 
за  мотивами  однойменної  поеми  Володимира  Сосюри  і  присвячений 
одному  з  ватажків  повстань  XVII  століття.  Судячи  з  описів  (копію 


цю  завжди  склатато  арсе¬ 
нат  традиційної  культури. 

Інший  фільм  Петра 
Чардиніна  -  «Тарас  Шев¬ 
ченко»  ( 1926  р.)  -  звичай¬ 
но  ж.  не  міт  пройти  непо¬ 
міченим.  Постать  велико¬ 
го  поста  завжди  виклика¬ 
ла  надзвичайне  зацікав¬ 
лення,  а  тут,  чи  не  впер¬ 
ше,  у  великій  двосерійній 
картині  оживають  події 
його  життя.  Інтерес  до 
фільму  підвищувався  і  ви¬ 
конанням  ролі  Шевченка 
Амвросієм  Бучмою.  най¬ 
визначнішим  годі  укра¬ 
їнським  актором.  На 
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стрічки  тільки  нешолавно  знайдено  в  архівних  фондах  Французької 
синсматски),  постановник  і  в  ньому  випадку  не  уникнув  поєднання 
доволі  жорсткої соціологічної  схеми  (протиставлення  козацької  стар¬ 
шини  селянському  «пролетаріату»)  з  прагненням  рсатізувати  пригод¬ 
ницьку  фабулу.  збагачену  прямими  запозиченнями  з  народної  сміхо¬ 
вої  культури. 

Таким  чином,  у  кіно  відбивалася  загальна  орієнтація  тогочасного 
мистецтва  на  демократизацію  форм  культури.  Належало  створити  мо¬ 
ву.  близьку  іі  зрозумілу  масам.  Водночас  уже  тоді  був  очевидним  на¬ 
мір  можновладців  використати  цю  мову  для  завоювання  ідеологічно¬ 
го  простору,  активної  обробки  свідомості  мас.  Так  чи  інакше  кожен 
митець  мусив  рахуватися  з  потребою  налаштовуватися  на  контакт  з 
якомога  ширшою  аудиторією  і  необхідністю  відповідати  певним  ідео¬ 
логічним  догмам. 

І  все  ж  визначальною  для  формування  поетики  і  стилістики  в  ук¬ 
раїнському  кіно  була  традиція  народної  культури.  Про  це  свідчать  і 
фільми,  зроблені  видатним  театральним  режисером  Лесем  Курбасом. 
У  1924—1925  роках  на  Одеській  кінофабриці  він  ставить  гри  картини, 
котрі  хоч  і  не  збереглися,  однак  добре  описані  в  кінознавчій  літерату  рі. 

Першою  кінороботою  Курбаса  була  короткометражна  стрічка 
«Вендета*.  Піп  Сильвестр  Іжехерувимський  і  дяк  Гордій  Святоптиннн 
не  полічили  черешню,  шо  росте  на  межі  їхніх  городів.  Розгортається 
битва,  у  відтворенні  якої  чимало  гротескового,  пародійного,  шасне 
фольклорною.  При  цьому  під  традицією  фольклору  автор  розуміє  і 
те.  шо  витворено  піонерами  кінематографа,  в  першу  чергу  Жоржем 
Мсльєсом. 

Наступний  фільм  Курбаса.  «Маклонадьл*.  політичний  памфлет, 
вирішений  у  стилістиці  американської  комічної  кінокартини,  з  чи¬ 
сленними  погонями  й  трюками.  Знов-таки  підключено  пам'ять  кі¬ 
нематографічного  фольклору,  опертого  на  солідну  народно-куль¬ 
турну  традицію.  Герой  стрічки,  англійський  прем'єр-міністр  (Ам- 
яросій  Бучма),  представник  соціального  верху,  «скидається»  на  са¬ 
мий  низ  засобами,  добре  знаними  і  у  вітчизняній  традиції.  Персо¬ 
наж  занурюється  в  атмосферу  масового  театратізованого  дійства, 
пронизаного  стихією  оновлюючого  ритуального  сміху.  Генетична 
культурна  пам'ять  надаштовує  глядача  на  безпосередню  участь  у  та¬ 
кому  дійстві. 
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Масові  епізоди  багато  в  чому  визначають  стилістику  останнього 
фільму  Курбаса  -  «Арсенальні*,  присвяченого  відомим  подіям  у  Кис¬ 
ні  початку  1918  року. 

Сміхова  народна  культура*  апелювання  до  «низьких»  жанрів  з  од¬ 
ночасним  пропагандистським  характером  твору  було  типовим  для  кі¬ 
нематографічного  пронесу  20-х  років.  Театральний  досвід  Курбаса  до¬ 
зволив  йому  загострити  ні  особливості,  виявити  їх  культурну  генетику. 
І  хоча  режисер  надалі  уже  не  працював  у  кіно,  його  фільми  не  проми¬ 
нули  безслідно,  про  шо  свідчать  і  перші  роботи  Олександра  Довженка. 
Уже  сам  їх  жанровий  спектр  -  комедія  в  «Ягідиі  кохання»  (1926)  та 
пригодницький  фільм  у  «Сумці  дипкур'єра*  (1927)  -  говорить  на  ко¬ 
ристь  цієї  тези.  Звернення  до  демократичних  жанрів  виказувано  пра¬ 
гнення  звільнитися  від  штампів  «високого*  мистецтва,  виявити  в  ньо¬ 
му  точки  зіткнення  з  традиціями  народної  культури.  Тобто  в  контексті 
тодішнього  життя  йдеться  про  намагання  поновити  цілісність  культу¬ 
ри  як  такої.  Масові  «низькі*  жанри,  їх  мова  й  стилістика  піднімалися 
вгору  в  ієрархії  мистецьких  засобів,  оскільки  на  них  покладалися  воче¬ 
видь  престижні  функції  реанімації  того,  шо  видавалося  безнадійною 
архаїкою.  Власне  кіно  і  мислилося  тією  культурною  зоною,  де  на  диво 
свіже  вино  народної  архаїки  змішається  з  набуткамн  високого  профе¬ 
сійного  мистецтва,  аби  явити  світові  нові  культурні  коди,  нові  можли¬ 
вості  культури.  Передусім  у  їх  впливі  на  свідомість  людини,  шо  звикла 
жити  «на  плоші*,  у  патріархальному  колективі,  звідки  й  належало  про¬ 
кладати  шлях  до  цінностей,  ідеалів  суто  особистісних.  Не  випадковою 
ж  була  популярність  у  20-ті  роки  поняття  Відродження  -  чимало  мит¬ 
ців  почувалися  новітніми  Рафаелямн  й  Мікеланджело...  Інша  річ.  шо 
вектор  пошуків  державотворців  від  бітьшовнзму  був  прямо  протилеж¬ 
ним  -  підтримання  й  стимулювання  стадного  «колективістського*  ін¬ 
стинкту;  та  ие  вже  випрозорнться  у  насту  пному  десятилітті. 

Свідоме  орієнтування  своїх  мистецьких  пошуків  на  подолання  на¬ 
ціонального  Хаосу,  створення  (а  чи  реанімація)  моделі  національного  ж 
Космосу,  упорядкованого,  «системного»,  «домашнього*  чи  не  вперше 
вияатяється,  на  наш  погляд,  удвох  фільмах  -  «Два  дні*  Георгія  Стаба- 
вогота  «Звсннгора»  Олександра  Довженка  (обидва  1927  року). 

Дворецький  Антон  (у  пій  роді  один  із  кращих  українських  акторів 
нашого  століття  Іван  Замнчковськнй)  лишається  сам  у  палаці,  котрії»! 
полишили  йот  господарі.  Втім,  не  сам  -  з  ним  син  господарів,  лідлі- 
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ток-гімназист.  На  ньому  и  зосереджуються  почуття  старого  дворецько¬ 
го.  Світ  гойднувся,  однак  шс  не  впав.  Стоїть  всдіічппи  наган,  холодну 
її  величну  красу  якого  зафільмував  віілатний  оператор  Данило  Демунь- 
кий.  Треба  турбуватися  про  гімназиста,  тим  більше,  шоє  загроза  вії  за¬ 
гону  червоноармійнів.  які  закіияли  палай.  А  шсс  аіасннй  син  Антона  - 
Андрій  (Сергій  Мінін),  червоноармісиь...  Так  починається  фільм  Ста- 
ба  його  про  два  дні.  які  позбавлять  сенсу  життя  старої  людини.  Бо  ха¬ 
зяйський  син  зрадить,  а  Андрія  повісять.  Виявилося,  шо  опора  життя 
була  надто  хисткою  і  тоді  Антои  ні зьмс  свічку  и  підпалить  пакт.  Тобто 
прийме  як  неминуче  перемогу  Хаосу,  дисгармонії  над  органікою  життя. 

Маленька  людина,  звикла  до  непорушності  цього  паїаиового  сві¬ 
ту,  його  холодновічної  мину  ментальності.  старий  дворецький  ніби 
ви  знає  влаїу  над  собою  есхатологічного  міфу,  міфу  про  кінець.  То  був 
відчай,  зафіксований  рукою  великих  майстрів.  І  то  була  правда  того 
часу,  часу  руйнацій  і  потрясінь.  Особисгісннй  маленький  космос  про 
тиставдяється  грандіозному  розоренню,  руйнації,  хаосу  в  надії,  що 
останній  зазнає  поразки. 

Майже  одночасно  з  ♦Двома  днями»  було  поставлено  фільм  Георгія 
Тасіна  «Нічний  візник*  (1928).  Амиросій  Ьучма  зіграв  у  ньому  роль 
візника  Гордія  Ярошука.  Той  помічає,  то  його  дочка  втрапила  до  яко¬ 
їсь  підозрілої,  на  його  погляд,  компанії.  То.  звісно,  підпільники,  рево¬ 
люціонери,  більшовики.  Аби  порятувати  дочку  від  їхнього  виливу,  він 
наводить  на  них  контррозвідку.  Трапляється  ж  так.  шо  заарештовують 
саму  Гордієву  дочку.  Сам  візник  привезе  її  до  моргу,  на  порозі  якого 
полковник  контррозвідки  (Юрій  Шумський)  холоднокровно  застре¬ 
лить  дівчину.  Ось  тоді  в  Гордієві  прокидається  звір,  він  розправляєть¬ 
ся  зі  своїм  справжнім  ворогом... 

Висновок  і  тогочасних  критиків,  і  пізніших  істориків  був  доволі 
однозначний:  «м&існька  людина»  усвідомлює,  шо  не  можна  стояти 
осторонь  життя,  не  можна  бути  нейтральним  у  класовій  боротьбі.  Та 
чи  ж  так?  Бучма  показує  звичайного  обивателя,  котрий  розуміє  дешо 
інше:  війна  є  неприродним  станом  людини.  На  свій  лад  він  намага¬ 
ється  зняти  конфлікт,  пригасити  його.  Драматизм  фільму  і  полягає  в 
тому,  шо  особисте  втручання  людини  в  хід  полій  тільки  прискорює  їх, 
робить  невідворотною  трагічну  розв'язку. 

Бучма  руйнує  схему,  яка  йшла  тоді  віл  знаменитого  фільму  російсь¬ 
кого  режисера  Всеволода  Пуловкіна  «Мати»  (за  однойменним  романом 
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Максима  Горького).  Згілно  з  тією  схемою  «маленька  людина»  мусила 
неодмінно  ВКЛЮЧИТИСЯ  до  війни  усіх  проти  всіх.  У  Буч  ми  йдеться  про 
інше.  Звичайна  людина,  котра  живе  своїми  темними  клопотами,  ніяк 
не  бажаї  революційних  исргурбаїїій.  вона  водії  лишатися  у  звичному  и 
прекрасному  плині  повсякденного  АИПЯ.  Тим  більше,  коли  гонори  111 
про  традиційний  побут  і  світогляд  українця,  його  національну  картину 
світу,  ного,  зрештою.  основоположний  міф.  Тобто  можна  говорити  у 
даному  випадку  про  тс,  шо  конкретна  фабула,  життєва  історія  покладе¬ 
ні  на  екран  національною  міфа,  аби  перевірити  їх  істинність. 

Гоп  міф.  на  нашу  думку,  є  міфом  про  походження,  про  творення 
нації  як  цілого,  як  сім’ї,  роду  і  народу.  Тарас  Шевченко  випроюрив 
той  міф,  що  виріс  і  і  землеробської  кульг ури  українського  села.  Жит¬ 
тя  тут  г  пічний  і  безперервний  цикл  природи,  де  немає  народження  і 
немає  смерті,  а  с  вічне  обертання  тіл  і  душ.  У  дошевченківську  лобу 
переважав  інший  міф, 
іншим  погляд.  ЗГІЛНО  з 
яким  людина  не  може 
замкнутися  у  якійсь  точ¬ 
ні  часу  і  простору,  не  по¬ 
винна  підкорятися  при¬ 
родному.  космічному 
плину  речей  -  вільною, 
бо  є  и  испокріпаченою 
обставинами.  Еволюція 
Шевченка,  як  нам  вила¬ 
ється.  полятас  у  прове¬ 
денні  іншої  «української 
ідеї».  Саркастичний  об¬ 
раз  українця  в  поемі  «І 
мертвим.  І  ЖИВИМ...»,  XI я 
якого  «нема  ні  пекла,  ані 
раю.  Немає  й  Бота,  тіль¬ 
ко  яї  Та  куций  німець 
вухіоватнй,  А  більш  нікого...»  витісняється  іншими  образами,  інши¬ 
ми  «снами».  Центральне  місце  в  них  займають  мати  й  дитя,  хата  й  ро¬ 
дина.  «салок-райочок»  -  себто  ідеал  осіхтого  патріархального  життя. 
Національне  минуле  було  піхіане  доволі  жорсткії*  рефлексії  -  ідеал 
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степового  вільного  козацького  існування  потрактовується  доволі  нез¬ 
вично:  та  воля  «спала  на  купах.  На  козацьких  вільних  групах.  Окраде¬ 
них  трупах!*.  «Поема  вольного  народа*  виражається  через  страхітли¬ 
вий  символ  -  «вольні  трупи*,  на  яких  «спочиває*  іюля.  Натомість 
утверджується  культ  сім’ї,  роду  і  народу  як  органічної  цілості,  лс  вже 
не  діє  принцип  «тілько  я*,  лс  обніме  брат  «найменшого  брата*,  а  ма¬ 
тір  -  матір  «усміхнеться,  Заплакана  мати*. 

Цінності,  шоспоконвіку  плекалися  в  народі,  підносяться  як  осно¬ 
ви  національного  буття  і  відтак  «атональною  міфа.  Отже,  перевіри¬ 
ти  істинність  конкретного  факту  історії  найпростіше  вотакии-от  спо¬ 
сіб  -  спроектувати  його  на  екран  того  самого  міфа. 

Олександр  Довженко  своїми  трьома  фільмами,  знятими  упродовж 
трьох  років  (його  своє  різні  «Три  літа"!)  багато  в  чому  відтворив  Шсв- 
ченковс  сходження  до  національного  міфа.  Вінець  його  -  знаменита 
«Земля*,  де  розгорнуто  вже  «абсолютний*  міф  опісля  реалізації  частко¬ 
вих  міфологом  удвох  попередніх  фільмах,  «Звснигорі*  та  «Арсеналі*. 

«Звенигора*  (1927)  -  це  період,  коли  Довженко  ніби  прозирає 
структуру  національного  міфу,  його  часові  і  просторові  обшири.  Пе¬ 
ред  тим  він  відзняв  «Сумку  дипкур’єра*,  пригодницьку  стрічку,  де,  як 
і  належить  у  подібній  жанровій  структурі,  втілено  конфліктне  проти¬ 
стояння  одинаків  і  колективу.  Радянська  догматика  нього  жанру 
стверджувала  уже  тоді  переваги  колективу,  що  в  той  же  час.  було 
близьким  деяким  особистістю  установкам  Довженка.  У  «Звснигорі* 
маємо  вже  очевидне  відсилання  до  міфологічного  коду,  до  міфологіч¬ 
ного  тексту  про  «Звснигору»,  котра  містить  у  своїй  утробі  національ¬ 
ну  історію  і  водночас  є  великою  розритою  могилою,  де  заховано 
скарб.  Отой  самий,  до  якого  апелював  і  Шевченко.  Втім,  говорити 
про  якимсь  стабільний,  цілісний  міфологічний  текст  про  Звснигору 
не  доводиться  -  він  коли  й  існує,  то  тітьки  у  вигляді  окремих,  розріз¬ 
нених  фрагментів.  Довженко  виступає  як  автор,  котрий  витворює  з 
тих  фрагментів  певну  цілісність,  або  ж  у  роді  гвория  індивідуального, 
авторською  міфу,  синтезованого  із  «молекул*  колективістського,  на¬ 
родною.  Метою  є  самопізнання  народу,  нації. 

Отже,  риють-ро зривають  Звенигору,  шукають  скарб  -  та  не  знай¬ 
дуть  ніяк.  Вічний  дід  (Микола  Надемський).  шо  існує  в  кількох  часо¬ 
вих  горизонтах,  і  втілює  жагу  самопізнання  народу.  Водночас  у  його 
образ  внесено  план  іронії:  ті  дідові  пошуки  вочевидь  є  Сізіфів  труд. 
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Двос  онуків  дідових  прагматичніші.  Один,  Петро  (О. Подорожній), 
підганяє  національну  ідею  до  гасла  про  збагачення,  цілком  земного  й 
реального,  інший,  червоноарміспь  Тиміш  (Семен  Свашенко),  міф 
про  Звенигору  «трактує*  як  реалізацію  мрії  про  соціальну  слраведли- 
вість.  про  рівність  і  братерство.  Тиміш,  звичайно,  переможе  і  лід.  по¬ 
сланий  з  тим.  аби  підірвати 
потяг  «у  майбутнє»,  у  фіна¬ 
лі  картини  є  вже  пасажиром 
гою  поїзда.  Тим  самим  зні¬ 
мається  суперечність  двох 
конкретизацій  міфу,  двох 
його  зілеологізованих  ре¬ 
конструкцій.  Фінальна  ус¬ 
мішка  автора  явно  промо¬ 
вляє  про  народження  Дон- 
женкової  рефлексії:  міф  не 
приживався  на  грунті  нової 
дійсності,  давав  якісь  ви¬ 
кривлені.  перетворені  ком¬ 
позиції. 

Цю  колізію  не  зрозуміти 
поза  контекстом  діалогу  на¬ 
родницького  світогляду  і 
протилежного  погляду,  який 
обгрунтовував  необхідність  поновлення  традицій  епохи,  котра  *шс  не 
була  зараженою  духом  вегетативної  культури,  котра  дихала  сама  і  на¬ 
дихала  свій  народ  духом  героїчної  культури,  -  до  традицій  старої  куль¬ 
тури»  Інакше  кажучи,  декларувався  поворот  до  лошсвчснківського 
героїчного  міфа  і  його  ядра  -  сильної  особистості. 

Відродження  -  чи  неосновне  поняття  у  лексиконі  20-х  років.  Виро¬ 
дити  і  відродитись  -  таким  було  завдання.  Те.  як  його  вирішувати,  ста¬ 
ло  предметом  суперечки.  Орієнтуватися  на  маси,  на  хлібороба  і  його 
ціннісний  світ,  чи  ж  на  особистість,  надлюдину  навіть,  нехай  і  ніцше- 
анського  штибу?  Микола  Хвильовий  і  його  найближче  оточення  (а  Дов¬ 
женко  деякий  час  входив  до  нього)  схилялися  до  другого  варіанту.  Укра¬ 
їна  й  українство  уявлялися  у  вигляді  села,  землі,  темного,  заснулого  ло¬ 
на.  то  потребує  «революційного»  вторгнення  чоловічої  сили,  чоловічо- 


Кадр  з  фільму  -Два  дні- 
( 1927,  режисер  Г  Сгабовий ) 
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го  начала.  Європа,  «фастівська  культура*  і  властива  їй  нічим  не  обме¬ 
жувана  воля,  сильна  и  чітко  орієнтована  індивідуальність  повинні,  на 
думку  Хвильового,  стати  моделлю  дія  перебудови  національної  свідо¬ 
мості  і  психології  українця.  Заходу,  щоправда,  уже  не  вистачає  енергії, 
однак  її  нестачу  компенсує  Азія.  Схід  -  отож  гряде  «азіатський  ренес¬ 
анс*.  чи  то  пак  «відродження  сильної  й  цілісної  людини*.  До  нього  ж  до¬ 
лучається  ідеологія  більшовизму  і  його  енергетика,  без  яких  національ¬ 
не  відродження  не  мають  перспективи.  З  ними  ж  «національне  відро¬ 
дження  робить  чудеса,  і  нація  прискореним  темпом  відходить  до  свого 
золотого  віку*  -  на  плечах  «м'ятежних  геніїв*,  мета  яких  «розчистити 
атмосферу,  скинути  традиції,  найти  самостійний  шлях  для  розвитку...* 

Всі  ці  світоглядні  позиції  так  чи  інакше  поділяв  Довженко.  Він  та¬ 
кож  вірив  у  тс.  шо  -гряде  і  наш  геніальний  неспокійний  громадянин*, 
також  намагався  викликати  його,  більшовика  з  падаючими  очима,  гаря¬ 
чим  серцем  Ланко  -  «своїми  нервами,  своєю  непереможною  волею* 

Отже.  Вічний  Дії  із  «Знснигори»  напевно  ж  «народник*,  його 
спроби  відшукати  скарб  манії  безглузді  і  безнадійні  (навіть  знайдене 
одразу  обертається  на  черенки,  непотріб).  Не  гам  і  не  те  шукає...  За 
первісним  сненаріс  м  він  і  гинув  під  колесами  поїзда,  нової  більшо¬ 
вицької  цивілізації.  Павло  успадковує  дідову  життєву  стратегію  і  опи¬ 
няється  серед  петлюрівців,  а  затим  в  еміграції.  Перемагає  Тиміш,  кот¬ 
рий  відмовляється  віз  фантазій  у  народницькому  дусі  і  на  паровозі 
(звичний  для  тогочасного  кіно  символ  новітньої  епохи)  вирушає  в 
майбутнє.  Співставлений  «тішу  революційного  конкістадора*  (Хви¬ 
льовий)  і  «селянина,  хуторянина,  чохла*  (коли  послугу ватнея  поняттс- 
внм  апаратом  Доннояа)  виявляє  повну  історичну  безперспективність 
останнього  —  з  усім  ііого  культурним  вантажем. 

В  «Арсеналі»,  відзнятому  через  рік  після  «Звенигорн*,  ми  знаходи¬ 
мо  ще  загострснішу  рефлексію  національного  міфу.  Більшовик  Тиміш 
Стоян  не  той  же  Тиміш  із  «Звенигорн*.  і  не  тільки  тому,  шо  його  роль 
виконує  знов-таки  актор  Семен  Свашенко.  Однак  нього  разу  роль  де¬ 
що  трансформується  -  він  є  таким  собі  спаси  гелем,  рятівником,  по¬ 
кликаним  внести  у  поруйнований  світ  саму  ідею  впорядкованості. 

Фільм  починається  з  образу  руїни.  Поле,  огороджене  колючим  дро¬ 
том.  Сіре  небо...  Вибухи.  А  в  хаті  селянській  злидні  й  пустка,  тільки 
жінка  із  слідами  виснажливої  прані  й  нсстатків.  Війна.  Смуток.  І  титр, 
який  повертає  нас  до  української  думи:  «Ой.  було  у  матері  три  сини...*. 
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Л  далі  окопи,  тиша  і  важка  гаюііа  хмара... 

селом  піски,  самотня  чага  -  з  неї  пішли  вже  всі. 

Розметало  лихим  вітром.  На  вулиці  три  жінки.  Стражник,  нудь- 
і  ук)*іи,  підходить  до  однієї  і  них  і  торкає  висохлі  груди.  Байдуже  від- 
чолить.  а  жінка  його  и  не  помітила.  Поруйновано  навіть  біологічний 
код.  чоловіче/жіноче  втрачає  свою  індивідуальність.  Всі  ті  Шевчен¬ 
кові  иершосимвали.  котрі  визначали  чільну  на  початок  століття  на¬ 
ціональну  міфологію  -  мати.  дитя,  хата,  «садок-райочок»  -  вочевидь 
лнепалають.  І  -  знову  титр:  «Немає  у  матері  трьох  синів». 

Як  бачимо,  відсилання  до  української  думи  прив'язано  до  образу 
руїни  -  Довженкове  історико-культурне  чуття  безпомилкове.  Бо  ж 
іума  і  породженням  лихих  часів,  часів  руйнації,  в  ній  заховано 
пам'ять  про  страждання,  пустку,  хаос.  І  перед  нами  знову-таки  козак- 
нстяга  із  думи  із  звичками  вітру  в  молі  -  більшовик  Тиміш.  Як  і  в  дав¬ 
ні  часи  иа  нього  чи  не  єдина  надія  -  шо  оборонить,  що  порятує. 

Довженко  послідовно  розгортає  образ  вселенської  катастрофи, 
шачною  мірою  есхатологічний  образ.  Його  носієм  є  той  же  Тиміш.  і  в 
цьому  один  із  парадоксів  картини.  Бо  ж  його  в'їзд  до  міста  ♦верхи»  на 
паровозі  закінчується  аварією,  загибеллю  людей.  Більшовицький  ме¬ 
сія  лишається  жити  -  на  те  вій,  власне,  іі  месія.  Цс  ніби  випробуван¬ 
ня  -  через  смерть,  через  воскресіння. 

Отже,  перший  фабульний,  полісний  блок  фільму  несе  в  собі  образ 
руїни,  катастрофи  -  ше  однієї  в  національній  історії.  Наступний  же 
пов'язаний  з  ідеєю,  міфом  про  виродження.  Це  стосується  передусім 
епізоду  на  Софійській  площі.  Оператор  Данило  Демуиький  витворює 
перед  глядачем  досконалу  пластичну  симфонію,  котра  певною  мірою 
знижує  закладені  туї  іронію  та  сарказм.  Напевно,  шо  ангор  відсилав 
тодішню  аудиторію  до  знайомої  багатьом  поеми  Павла  Тичини  ♦Золо¬ 
ти  гомін»  з  її  урочистим  пафосом,  нестримним  і  натхненним  летом 
слова.  Бо  ж  то  не  просто  золотозвукі  тони,  а  -  ♦предки.  Предки  вста¬ 
ли  і  могил.  Пішли  по  місту».  Та  Довженко  на  відміну  віл  автора  пое¬ 
ми  вже  знав,  чим  закінчиться  цей  історичний  віттннок  часу,  мав  свою 
думку  стосовно  винуватців  національної  поразки.  Петлюрівці,  гайда¬ 
маки.  «націоналісти»  -  саме  вони  втілюють  тут  архаїчну,  стару  се¬ 
лянську  Україну,  котра  й  програла  двобій  із  модерним,  облаштованмм 
на  сучасний  лад  суперником.  Його  союзником  в  ♦Арсеналі»  виступає 
Шевченко,  раптово  оживаючи  на  портреті  й  дмухаючи  на  лампаду. 
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котра  «воскурккться»  на  його  честь.  Шевченків  образ  припасовано  ло 
новітньої,  модерної,  вже  ось-ось  «збільшовиченої»  України  —  так  то¬ 
лі  уявлялась  ситуація  Довженкові,  так  він  відбив  її  на  екрані. 

Тиміш  -  руйнівник,  та  руйнує  він  старий  архаїзований  світ,  аби  вне¬ 
сти  в  нього  ідею  нового  порядку.  У  фіналі  гайдамаки,  носії  старого,  бу¬ 
дуть  розстрілювати  месіанського  героя  впритул,  та  він  щоразу  воскреса¬ 
тиме  -  генетика  цього  історико- культурног  о  типу  героя  спрацьовувати¬ 
ме  належним  чином. 

У  «Звенигорі»  и  «Арсеналі*  Довженко  виступає  як  організатор  чи  ж 
синтезатор  цілісного  міфологічного  тексту:  У  самому  Космосі  національ¬ 
ної  історії,  національного  духу,  національної  культури  пін  такого  цілого 
не  знаходить  -  лиш  окремі  його  фрагменти,  лиш  уламки,  з  яких  своєю 
власною  волею  можна  спробувати  витворити  щось  справді  цілісне. 
Щоправда,  при  цьому  Довженко  не  звільняється  віх  свого  авторсько¬ 
го  «я*  іі  відтак  іронії,  то¬ 
му  говорити  про  текст 
міфологічного  порядку 
можна  тільки  з  великими 
застереженнями.  У  на¬ 
ступному  ж  своєму  філь¬ 
мі,  «Землі*,  режисер  від¬ 
находить  піде  у  самому 
народному  житті,  котре  і 
відтворюється  ним  як  ці¬ 
ле  Космосу,  нічим  не  уш¬ 
кодженої  органіки.  Звід¬ 
си  саме  авторське  само¬ 
відчуття  як  біблійного 
оповідача,  котрий  прози¬ 
рає  початки  і  кінці  життя 
свого  народу  це  знання 
і  дає  можливість  почуватися  пророком.  Власне,  тоіі,  хто  добре  знає 
Довженків  шедевр,  без  найменшого спротиву  може  уявити  собі  біблій¬ 
ний  текст  як  лозакадровс  коментування  дії  фільму.  Буквально  з  першо¬ 
го  кадру:  «На  початку  Бог  створив  небо  і  землю*.  Та  й  сама  історія  убив¬ 
ства  куркулем  Хомою  тракториста  Василя  є  майже  тотожною  міфові 
про  Каїна  й  Авсля.  Аж  до  свого  закінчення:  «І  пізнав  Адам  шс  свою 
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ліпку  -  і  сина  вона  породила.  І  назвала  ймення  йому:  Сиф  *»,  оскіль¬ 
ки  «Бог  дав  мені  інше  насіння  за  А  вели,  шо  забив  ііого  Каїн»  (нагада¬ 
ймо.  шо  в  «Землі*  Василсва  мати  родить  іншого  сина  в  той  самий  мо¬ 
мент.  коли  тіло  убитого  несуть  на  нвин  гар  повз  квітучі  сади:  при  цьо¬ 
му  яблуневий  цвіт  торкається  обличчя  мерця,  ніби  обіцяючи  йому 
близьке  відродження*  воскресіння  у  новій  іпостасі). 

Структура  «Землі*.  її  урочистий  лад  с  результатом  пізнання  народ¬ 
ного  житія  як  цілого,  заснованого  на  природному  циклі  життя  і  пра¬ 
ні.  власне  пізнання  землеробського  міфу,  землеробської  міфології  як 
такої.  Звідси  розгортання  фабули  нросмерть/воскрссіммя  героя  упов¬ 
ні  міфологічного  плану.  Сили  Космосу  тут  панують  над  силами  Хао¬ 
су,  внаслідок  чого  і  сама  роль  того  ж  більшовицького  месії  ( Василя  тут 
знову  трас  Семен  Свашсико)  набуває  лешо  іншого  змісту:  його  жер¬ 
тва  нозба&лена  сенсу.  Це  доволі  точно  відчули  тогочасні  критики,  які 
п  звинуватили  режисера  в  «пантеїзмі*,  «біологізмі*  і  подібних  гріхах... 

Для  кращого  розуміння  «Землі*  не  слід  забувати  про  ту  ж  колізію 
національного  ренесансу,  котра  так  чи  інакше  оберталася  в  головах 
тодішніх  інтелектуалів.  Слідом  за  відомою  книгою  німецького  філо¬ 
софа  Ос  вал  ьд  а  Шненглера  «Присмерки  Європи»  (вона  вийшла  в  ро¬ 
сійському  перекладі  -  «Закат  Европьі*  -  на  початку  20-х)  поняття 
заходу*  її  «сходу*  набули  категоріального  відтінку.  Після  «заходу* 
європейського  соння  мав  відбутися  його  природніш  «схід*  чи  «схо- 
їжсння*  над  історичним  горизонтом. 

Образи  сонця,  сходу  і  заходу,  ночі  і  дня.  вечірньої  тіні  домінують, 
скажімо,  в  геніальній  поезії  ранньою  Тичини.  Його  перший  поетичний 
збірник,  як  відомо,  називається  «Сонячні  кларнети*,  проголошення  і 
свято  незалежності  України  відтворено  у  поемі  «Золотий  гомін*,  лс 
центральним  є  образ  сонця,  а  у  фіналі  народ-мссія  крокує  в  майбутнє 
•  з  сопнем,  голубами».  Цикл  віршів  «Вулиця  Кузнечма*  (із  збірника  «Ві¬ 
тер  з  України*.  1924  р.)  має  підзаголовки  «Захід  1*.  «Захід  II».  «Охляло 
сонне...*.  Поезія  Тичини  настільки  суголосна  з  фільмами  Довженка, 
шо  іноді  вона  може  висту  пити  в  роді  коментуючого  тексту  до  них. 

Згадаймо  початок  «Землі»:  поле,  шо  хвилюється  вітром,  дівчина  й 
сонях.  Останній  є  намісником  сонця  на  землі,  отож  знак  ііого  і,  таким 
чином,  нам  яалено  образ  Землі,  позначеної  особливим  чином.  Дівчина 
ж  є  інобуття  землі-матері.  символ  недоторканості,  цнотливості.  Соїшю 
те  належить  зійти  над  цією  землею,  поки  ж  тут  сутінкова  світлогама. 
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Вираженням  нього  с  смерть  діла  Висиленого  -  Ьін  Ілс  з  життя,  ніби  сон¬ 
не  закочуючись  за  горизонт.  І  схиляються  паї  ним  соняхи,  віщуючи 
майбутнє  воскресіння,  близьке  сходження  у  новій  подобі.  Тільки  ДІЯ 
нього  необхідний  чийсь  жертовний  героїчний  жест  тільки  в  такій 
транскрипції,  тобто  як  акція  цілком  прнролна.  а  не  штучна. 

Василь  іде  до  міста  й  вертається  звідти  на  тракторі.  Усе  село  зустрі¬ 
чає  його.  Неважко  помітити  тут  певний  паралелізм  з  епізодом  в'їзду 
Христа  ло  (Єрусалиму  на  ослі.  Ісус  знаходить  осла,  сідає  на  нього  і 
урочисто  в'їжджає  до  міста.  Народ  виходить  назустріч  з  гілками  дерев 
і  свіжою  зеленню  і  голосно  славить  Бога,  вигукуючи  про  спасіння. 

Звичайно,  мова  не  про  якийсь  свідомий  паралелізм  них  двох  епі  зо¬ 
дів.  Довженко  на  тон  час  далеко  відхилився  од  християнства,  а  правосла¬ 
вна  церква  і  церковники  виставлені  у  фільмі  мало  не  в  сатанинській  по¬ 
добі.  Одначе  так  само  очевидним  є  язичництво  режисера,  свідоме  чи  бе  з- 
свідомс  апелювання  ло  правічної  образності.  Звідти  ж  бере  початок  і  в'їзд 
Христа  —  не  витворення  одного  з  моментів  свята  плодовитості  і  жнив. 
Мати-  земля  -  давнє  божество  плодовитості,  чий  образ  співвіднесено  з 
жінкою,  шо  родить  дитину.  Щороку  береться  шлюб,  інше  божество,  яке 
символізує  чоловіче  начало,  в'їжджає  до  міста  -  усе  цс  є  ритуальним  зо- 
браженням  статевою  акту  \  Тим  самим  земля  спасається,  бо  ж  спаситсль 
моїюю  землеробського  міфу  означає  дарувач  життя,  нових  народжень. 
Василь,  в'їжджаючи  на  тракторі,  дарує  ній  Землі  нове  життя  у  недалеко- 
му  комуністичному  майбутньому,  коїре  є.  зрештою,  трансформацією 
християнської  образності  й  ідеолог  ії.  Плуг  врізається  в  землю  і  ми  бачи¬ 
мо  мало  не  весь  природний  цикл  перетворення  зерна...  Смерть  молодо¬ 
го  тракториста  також  є  нічим  іншим  як  одним  із  моментів  вічного  круго¬ 
вороту  в  природі.  Фільмовий  епізод  похорону  й  реалі  ювано  в  такий  спо¬ 
сіб,  шо  ми  бачимо  не  стільки  смерть,  скільки  воскресіння,  вихід  героя  на 
новий  круг  буття.  Здригаються  ол  цього  небо  н  земля,  і  світлий  дош  об¬ 
миває  землю  та  її  плоди.  І  —  сонме,  ось  воно  тремтить  у  кожній  краплині 
вологи,  світиться  небесною  радістю  знову  дарованого  життя. 

Апелюючи  до  семантики  землеробського  міфу.  Довженко  досяг 
дивовижного  результату.  Його  фільм  ніби  завершив  цикл  в  українсь¬ 
кій  культурі,  завершив  зусилля  по  створенню  народного  міфу  як  ціл¬ 
ком  певної  картини  національного  світу,  його  саморозвитку.  Причому 
в  «Землі*  відбувся  синтез  двох  міфологічних  структур.  З  одного  боку, 
ми  бачимо  героя  месіанського  крою,  який  вносить  у  хаотичний  рух 
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мас  органі  іуючс  начало,  органі  зуючу  і  спрямовуючу  ідею.  З  другого  ж, 
людину  як  складову  частину  народного  і  природного  Космосу,  котрий 
ніяк  не  відгукується  на  революційні  поклики.  Це  справді  римування 
т  і  картини  світу,  котра  зафіксована  у  творчості  пізнього  Шевченка. 
Саме  тому  у  Довженкові й  стрічні  доволі  слабко  (в  контексті  тогоча¬ 
сного  кіно)  виявлено  монтажні  прийоми  -  матеріал  тут  ніяк  не  підда¬ 
вався  ножипям,  у  ньому  було  присутнє  те  вічне  і  незнишенне,  що  не 
підлягало  скороченням  і  деформаціям. 

Карміна  світу  в  цілому  постає  і  в  ранніх  фільмах  відомого  укра¬ 
їнською  скульптора  і  кінорежисера  Івана  Кавалерідзе.  Національне 
бу  ітя  України  представлено  у  своїй  стереоскопії  и  протяжності  -  мо¬ 
ва  про  картини  «Злива»  <1929),  «Перекоп*  (1930),  «Штурмові  ночі» 
<  1931 ).  «Коліївщина»  (1932). 

«Злива»  (фільм  не  зберігся  і  доводиться  послуговуватися  описами) 
мас  підзаголовок  «Офорти  з  історії  гайдамаччини».  Уповільнена, 
епічно  велична  тут  течія  часу,  шо  підкреслено  стилізацією  персонажів 
піт  скульптури.  Фільм  знято  великими  тривалими  шматками  на  піі- 
ковиту  противагу  тодішній  монтажній  естетиці.  Звичайно,  поетика 
і  йору  принципово  антипсихологічна  і  відтак  розвиток  характерів  за¬ 
мінено  пластико-рптмічним  розгортанням  теми. 

У  «Перекопі»  творча  палітра  майстра  збагачується  психологізмом  у 
відтворенні  драматичних  колізій  часу.  Історію  селянина,  котрий  іде  на 
будівництво,  аби  заробити  грошей  на  корову,  вписано  в  епічну  панораму 
історичних  подій  початку  століття.  І  пластично,  и  ідеологічно  фільм  ба¬ 
гато  в  чому  продовжує  європейську  традицію  експресіоні  зму.  яка  до  тою 
яскраво  виявилася  в  українському  кіно  вДовжснковому  «Арсеналі». 

Порожні  поля,  засіяні  лиш  трупами,  не  з  одного  боку,  а  з  другого 
убогі  скульптурні  композиції  величезного  собору  у  місті  -  все  це  образ 
культури,  шо  вмирає,  потребуючи  радикальних  перемін.  «-  Ви  за  во¬ 
ла?»  —  запитує  один  і$  персонажів.  «—  Ні,  за  машину!»  —  відповідає  ін¬ 
ший.  У  ній  вії повіді  й  полягає  пафос  твору.  Не  випадково  картину  за¬ 
вершує  індустріальний  донбасівський  пейзаж  із  домінантою  пам'ят¬ 
ника  революціонеру  Артему  (автором  пам'ятника  був  сам  Кавалері- 
і  зе).  Авангардистське  захоплення  прогресом  промисловості,  віра  у  ма¬ 
ло  не  месіанську  роль  нових  мистецьких  форм,  покликаних  перетво¬ 
рити  людську  свідомість,  ось  шо  надихаю  режисера  фііьму. 

В  картинах  Кавалерідзе  з  особливою  виразністю  відтворено  основ- 
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ний  у  тогочасному  мистецтві  хронотоп  -  стари»!  патріархальний  світ 
закінчується  у  своєму  саморозвитку,  рух  часу  максимально  прискорю¬ 
ється  («час.  уперед!*  -  популярне  гасло  30-х).  відтак  місце  дії  міняєть¬ 
ся  —  замість  неквапливого  хліборобською  побуту  бачимо  потужні  ін¬ 
дустріальні  комплекси.  Людина  підключається  до  нових  ритмів  буття, 
і  в  цьому  вбачається  справжній  прогрес  і  надія  на  щасливе  майбутнє. 

У  «Штурмових  ночах*  ( 1930)  розгорнуто  масштабний  образ  Дніпро- 
гесу,  символу  новітніх  часів  і  звичаїв.  Власне  головним  у  фільмі  є  оно¬ 
віть  про  трудноті  селянина,  якому  належить  пристосуватись  до  пере¬ 
мін.  Видатний  український  актор  Степан  Шкурат  і  його  персонаж  (Сте¬ 
пан)  існують  в  іншому  темпоритмі.  узгодженому  з  природним  плином 
часу  і  трудових  процесів.  Та  навкруги  вже  піднято  усе  « лнбом*  -  пласти¬ 
ка  фільму  майстерно  фіксує  цю  особливість  світостану.  як  і  психологіч¬ 
ні  нюанси  поведінки  Степана,  його  вагання  щодо  необчіїності  полиша¬ 
ти  звичний  спосіб  життя.  Людина  тут  ше  надійно  вписана  у  побут.  її  ті¬ 
лесність  навіть  акцентовано  чудовою  камерою  кінооператора  Миколи 
Топчія.  Скульптурна  виразність  композицій,  буггєва  наповненість  ка¬ 
дру  перемагають  ідеологічну  схематику,  яка  тут  уже  дається  взнаки. 

На  початок  30-х  складається  уявлення  про  кіномову  як  універ¬ 
сальну  мову  свого  часу.  Цьому  сприяли  пошуки  майстрів  не  тітьки 
ігрового  (художнього),  а  й  неігрового  кіно.  В  першу  чергу  цс  стосуєть¬ 
ся  творчості  видатного  режисера  Дзиги  Вертова  (Дениса  Кауфмаиа). 
котрий  упродовж  кітькох  років  працював  в  Україні. 

Вертов  був  організатором  відомої  групи  новаторі  в- кінодокументалі¬ 
стів,  названої  «кіноками*  (віт  «кіно-око»).  В  одному  з  маніфестів  групи 
можна  прочитати  заклик  йти  геть  «із  солодких  обіймів  романсу,  з  отрути 
психологічного  роману,  з  лап  театру -кохання,  задки  до  музики  -  геть  -  у 
чисте  пате,  у  простір  з  чотирма  вимірами  (3  +  час),  у  пошуки  свого  мате¬ 
ріалу.  свого  метру  м  ритму  (...).  Наш  шлях  -  від  громадянина,  шо  копир¬ 
сається.  через  поезію  машини  до  довершеної  електричної  людини*  \ 

В  Україні  Вертов  зняв  три  фільми  -  «Одинадцятий»  (1928),  «Лю¬ 
дина  з  кіноапаратом»  (1929),  «Симфонія  Донбасу»  ( 1930).  У  кожному 
з  них  є  прагнення  до  витворення  дійсності,  не  опосередкованої  пев- 
ною  мистецькою  чи  ж  культурною  традицією.  У  кінолоемі  «Одинад¬ 
цятий»,  скажімо,  режисер  розробляє  прийоми  доволі  складної  полі¬ 
фонічної  побудови  усієї  кінооповіті.  Не  випадково  один  із  його  філь¬ 
мів  названо  «Симфонією  Донбасу»  і.  говорячи  про  нього.  Ч. Чаплій 
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казав:  «Містер  Вертов  -  музикант».  Справді,  стиль  тут  тяжіє  до  му¬ 
зичного  потоку,  в  якому  відсутній  скільки-небудь  виразний  фабуль¬ 
ний  каркас  чи  пластична  окрсслсність  певних  сюжетів  і  символів. 

У  роботі  над  «Людиною  з  кіноапаратом»  було  поставлено  за  мету 
«повне  очишення*  кіномовн.  її  відокремлення  від  мови  театру  й  літера¬ 
тури.  В  авторській  заявці  до  фільму  Вертов  характеризував  його  як 
«•досвід  кінопередачі  зорових  явиш  без  допомоги  написів  (фільм  без  на¬ 
писів).  без  допомоги  сиснарію  (фільм  без  сценарію),  без  допомоги  тса- 
іру  (фільм  без  акторів  і  декорацій).  Цю  нову  експериментальну  роботу' 
«кіноока»  спрямовано  на  створення  справді  міжнародної  мови  кіно,  на 
створення  абсолютного  кінопису...»  \ 

Фільм,  чи  не  вперше  в  історії  кіно,  дає  підстави  говорити  про  за¬ 
стосування  добре  відомого  згодом  прийому  «суб'єктивної  камери».  Го¬ 
ловний  персонаж  фільму  -  кінооператор,  саме  його  очима  ми  бачимо 
жнітя  великого  міста.  Разом  з  тим  автори  фільму  с  ніби  диригентами, 
співтворцями  вражаючої 
документальної  симфо¬ 
нії*.  Життєвий  матеріал  від 
доторку  режисерської  й 
операторської  «палички* 
виграє  новими,  часто  нес¬ 
подіваними  барвами.  Кра¬ 
щий  витвір  Боргова  і  кра¬ 
щий.  за  підсумками  ба¬ 
гатьох  експертних  опиту¬ 
вань,  за  всю  історію  исігро- 

80 Г0  КІНО. 

Пластична  доверше¬ 
ність  кіномовн  на  фініші 
існування  німого  кіно  не 
викликає  сумнівів.  Разом  з 
тим  фільми  Бортова,  Сер¬ 
гія  Ейзснштейна  і  ряду  ін¬ 
ших  лідерів  тогочасного  кіноавангарду  стимулювали  розвиток  мови 
тоталітарного  суспільства,  котре  і  складається  на  межі  20- 30-х.  Кіно 
уявляється  чимось  на  зразок  «поетичної  машини»,  котра  при  допомо¬ 
зі  зіштовхування,  монтажу  зображень  виробляє  «необхідний»  образ. 


Кадр  з  фільму  - Людина  з  кіноапаратом* 
( / 929.  режисер  Дзига  Вертов) 
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Характерно,  шо  музнчність  композиції  «Людина  з  кіноапаратом»  не 
влаштувала  кінооператора  фільму  Михайла  Кауфмана.  «Я  вважав,  - 
говорив  він  пізніше.  помилкою  подібну  роботу  з  кіноматеріалом, 
без  чітко  вираженої  програми*  \ 

1929-го  року  Кауфман  робить  самостійну  роботу  піт  назвою 
«Навесні*  (саме  її  та  Довженкову  «Землю*  французький  критик  Жорж 
Садуль  вважав  кращими  у  тогочасному  світовому  кінороні!).  Висока 
майстерність  режисури  і  операторського  мистецтва  очевидні*  як  і  ре¬ 
тельність  у  реалізації  «тематичного  завдання»  твору.  Тим  самим  закла¬ 
далися  основи  нового  етапу  в  історії  кіно,  де  трансформація  «теми»  в 
«текст*  набуває  певної  нормативності.  Слово  покладається  в  основу 
роботи  над  кінотвором  -  відтак  «туманність*  оповіді,  неможливість  її 
літературного  викладу  іі  ідеологічної  випрозореності  починають,  і  де¬ 
далі  частіше,  кваліфікуватися  як  непростимий  гріх.  Багато  пізніше, 
уже  в  60-ті  на  початку  70-х  українське  «поетичне  кіно»  буде  засудже¬ 
не  саме  за  иіею  «статтею*  -  за  ідеологічну  «розпливчастість»,  за  «без¬ 
словесність»  і  відтак  надмірну  «живописність». 

І  все  ж  кінець  20-х  дав  чималу  кількість  високохудожніх,  а  чи  про¬ 
сто  високопрофесійних  робіт.  Цс  і  гротескна  комедія  «Мити»  (1927) 
Миколи  Охлопкова.  в  майбутньому  ви  значного  російського  театраль¬ 
ного  режисера  н  актора,  ного  ж  комедійна  стрічка  «Проданий  апетит* 
(1928).  Цікавими  були  сатиричні  фільми  Миколи  Шпиковською  «Три 
кімнати  з  кухнею*  ( 1928)  та  «Шкурник»  ( 1929).  Останній  був  покладе¬ 
ний  на  «полиню»  і  воскрсс  уже  в  новітні  часи  -  не  в  останню  черіх 
завдяки  давньому  відгуку  видатного  російського  поста  Осина  Ман- 
дсльштама,  ямні  певний  час  редагував  сценарії  ВУФКУ.  Фільм  Вікто¬ 
ра  Туріна  «В  павутині»  (“Провокатор»,  1927).  малопомічений  свого 
часу,  і  сьогодні  вражає  психологічною  насиченістю  мізансцен.  Історія 
одною  компромісу,  моральної  зради  відтворюється  без  будь-яких 
ідеологічних  акцентів  і  «піддавок*. 

Забороненою,  а  відтак  і  забутою  виявилася  й  інша  стрічка  -  «Пра¬ 
во  на  жінку*  ( 1930,  сценарій  Микати  Бажана  та  Олексія  Каплера,  ре¬ 
жисер  О.Каплср).  У  часи,  коли  в  пошані  була  надмірна  ідеологічна 
«збудженість*,  автори  оповідають  просту  й  «тиху*  історію  одного  роз¬ 
лучення.  Полібна  фабула  зумовила  ставлення  до  фільму  як  до  речі,  ко¬ 
тра  повстає  «проти  течії*.  Складніше  зрозуміти  причини  ігнорування 
картини  «Фата  моргана»  (1931),  за  однойменним  твором  Михайла 
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Коцюбинського.  Поставлена  одним  із  учнів  Леся  Курбаса,  Борисом 
Тягмом,  блискуче  знята  Данилом  Лемуцьким,  позначена  участю  кра- 
і н н ч  українських  акторів  Амвросія  Бу  чми.  Семена  Свашенка,  Степана 
Шагайди  вона  вражає  співмірністю  пластики  і  психології,  вправно 
нюансованої  оповші  й  деяких  акцентованих  епізодів.  Можливою  при¬ 
чиною  неуваги  ло  фільму  є  розкриття  ним  справжньої  сутності  «р-ре- 
нолюиійного»  бунту  як  сліпого  й  безглуздого  викиду  біологічної  й  пси¬ 
хічної  енергії.  На  ті  часи  стверджувати  подібне  було  доволі  ризикова¬ 
ною  акцією. 

Українське  тогочасне  кіно,  загалом  поступаючись.  скажімо,  ро¬ 
сійському  у  різноманітності  стилів  і  жанрів,  вирізнялося  меншою  агре¬ 
сивністю  ідеологічного  наступу  на  глядаиьку  аудиторію,  тверезістю 
своїх  оцінок  історичного  моменту  як  «зламу  епох* *.  Високий  мистець¬ 
кий  рівень  фільмів  Довженка,  Вертова,  Кавалери  зс.  Туріна.  Стабавого, 
Гягна  дозволив  українському  кіно  прорубати  «вікно  в  Європу*,  дістав¬ 
ши  визнання  за  межами  Батьківщини.  Цс  був  дивовижний  результат, 
особливо  коли  врахувати,  що  для  його  досягнення  вистачило  лише 
кількох  років.  У  кращих  фільмах,  передусім  Довженкових,  помітно  тя¬ 
жіння  до  синтезування  народного  міфа,  семантики,  виплеканої  в  над¬ 
рах  народної  культури.  Разом  з  тим  саме  тоді  закладаються  основи  ін¬ 
шої  міфології,  державно-тоталітарної,  творення  якої  у  30-ті  роки  виз¬ 
начить  саме  буття  українського  і  загалом  радянського  кінематографа. 


1  ДонцовД.  Дух  нашої  давнини.  -  Дрогобич.  1991 ,  -  С.93, 

*  Хвильовий  Микола  Україна  чи  Малоросія?  -  К  ,  1993.  -  С.264  -  265. 

3  Там  само.  -  С.  265. 

4  Тобто  нагорода. 

5  Див.  Фрейденберг  О  М  Мифи литературадревности.  -М  .  1978  - С. 495. 

6  Из  манифеста  -Мьі*.  -  Цит  за  вид.:  История  советского  кино.  -  М  ,  1969. 
Т.  1.-С.  310. 

7  Дзига  Вертов.  Статьи.  Дневники.  Замьюльк  -  М  1966.  -  С.  277. 

8  Последнее  имтервью  Михайла  Кауфмана  //Киноведческие  записки  - 
1993.  -Вьш.18.  -С.  146. 


7$ 


Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 


Вадим  СКУРАТІВСЬКИЙ 

дійсний  член  (академік)  Академії  мистецтв  України,  доктор 

мистецтвознавства,  професор 


УКРАЇНСЬКЕ  ТОТАЛІТАРНЕ  КІНО 

Нам  'яті  кінознавця  Юхима  Левіна 


І 

Десь  весною  1 94 1-го  року  в  одному  з  чергових  томів  довоєнної 
«Большой  советской  знциклонсдии»  з'явився  -  лінгвіністично  чи  не 
вперше  у  радянському  обігу!  —  вислів  «тоталітарний  режим».  У  зв’яз¬ 
ку  зі  шойно  встановленою  тоді  у  Румунії  диктатурою  генерала 
Антонсску...’ 

І  десь  лише  насамкінець  того  століття  стало  зрозуміло:  той  вислів 
стосується  не  лише  тих  чи  тих  некомуністичних  режимів  минулого,  а 
й  всього  радянського  устрою. 

Україна,  як  відомо,  пройшла  весь  історичний  шлях  радянського 
тоталітаризму  —  всіх  його  фазисів.  Від  його  народження  у  добу  так  зва¬ 
ного  «воєнного  комунізму»  аж  до  всеохопної  кризи  иього  тоталітариз¬ 
му  на  зламі  1980-  1990-х  років. 

Відповідним  чином  тоталітаризм,  поряд  з  усім  спектром  націо¬ 
нального  існування  у  вказаному  хронологічному  діапазоні,  зачепив  і 
українське  кіно.  Фундаментально  визначивши  у  притаманних  йому 
стратегіях  і  (в  найширшому  значенні)  «жанрах*  того  часу  його  долю.  І 
загальний,  і  той  чи  той  «спеціальний»  його  характер.  Усю  його  есте¬ 
тичну  та  ідеологічну  фактуру. 
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Вітчизняне  кінознавство  порівняно  недавно,  але  доволі  активно  при¬ 
ступило  до  вивчення  тієї  лоби  нашого  кіно  На  основі  тих  зусиль  дослід¬ 
ник  тут  -  сказати  б.  у  вкрай  «короткому  метрі»  -  робить  спробу  віднайти 
найбільш  загальні  характеристики  українського  кіно  згаданого  періоду. 
Спробу  водночас  як  підкреслено  «індуктивну*,  так  і  рішуче  попередньо¬ 
го  характеру.  З  наміром  по  тому,  у  майбутньому,  перейти  вже  до  гранично 
конкретизованої  «дедукції»  такого  розлогого  вітчизняного  кіноматеріалу 
-  того  трагічного  періоду  вітчизняної  історії,  зокрема  мистецької  \ 

II 

В  останній  третині  XIX  ст.  європейська  та  американська  технологія 
надзвичайно  активно  починає  працювати  над  приладами,  шо  мали  -  з 
комунікативною  метою  —  фіксувати  та  поширювати  інформацію  про 
лон  колишній  світ. 

Передовсім  -  інформацію  масову.  Інформацію,  розраховану  відтак 
на  великі  аудиторії,  у  великих  її  накладах  *.  Інформацію  у  вигляді  як 
тих  чи  тих  технологічно  зовсім  нових  знакових  систем  цивілізації 
(саме  толі  виникає  механічний  запис  людської  музики,  акустичного 
супроводу  існування  взагалі,  розпочинається  також  інтенсивна  работа 
над  їх  передачею  на  відстань  ба  навіть  «бездротовою*  і  т.п.).  так  і  в 
новий  естетичний  спосіб  відтворення  процесів  світу  нього  —  у  всій 
їхній  часово-просторовій  цідісности  га  бсзпоссрсдиости. 

Так  і  з'являються  кінематограф  та  перші,  шс  зовсім  елементарні 
технічні  Ідеї  до  «лалекобачення». 

Україна  не  залишилася  осторонь  від  того  світовою  спалаху  техно¬ 
логічної  ініціативи,  шо  мала  за  мету  творення  комунікативної  апарату¬ 
ри  до  згаданої  «масової»  інформаційної  фіксації  іі  «масового*  ж  її  по¬ 
ширення.  Ініціативи,  яка  тут  (як.  зрештою,  і  всюди  у  тогочасному  сві¬ 
ті)  -  постає  у  безлічі  технічних  «жанрів»,  у  тих  чи  тих  інженерних  зна¬ 
хідках.  Нсзрідка  -  вдалих  і  перспективних  \ 

Український  первісний  механічний  звукозапис  має  свою  власну  іс¬ 
торію.  —  поряд  із  суто  лабораторними,  але  саме  вдалими  вітчизняни¬ 
ми  спробами  до  конструювання,  сказати  б.  «першою нсматографа» 
(або  в  наших  термінах  «палеокінсматографа*). 

На  порозі  1890-х  одеський  механік-самоук  Йосип  Тимченко  при¬ 
ступає  до  створення  відповідних  приладів  -  у  характерному  співто- 
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нііристві  і  віломим  публіиистом-рсакиіонсром  і  водночас  лоссвідчс- 
ніім  московським  фі  шком  М.  Любі  мовим  та  «лібералом»-інженсром 
М  Фрсйденбергом*  (дядьком  поета  Бориса  Пастернака,  батьком  ве¬ 
ликого  вченого  Ольги  Фрсйлснберг)  \  Апаратура  українського  вина¬ 
хідника  вже  у  січні  ІХ94-го  ріжу  була  продемонстрована  на  тодішньо¬ 
му  З'їзді  російських  природознавців  і  лікарів  (дата  показу  фактично 
першого  українського  фільму).  «Фільму*  про  фізіологічні  пронеси  ро¬ 
гової  порожнини  та  роботу  механізмів  мовлення. 

Знаменно,  що  такс  своєрідне  використання  кінозйомки  та  кінонро- 
екіїії  десятиріччя  но  тому  підхопив  інший  наш  співвітчизник,  хар¬ 
ків'янин  за  походженням,  Микола  Жінкіні.  Видати  ми  психолог,  високо- 
фаховий  кінознавець  та  кіносценарист.  Автор  нині  вже  класичних  праиь 
із  психології  та  фізіології  мовлення,  шо  у  них,  зокрема,  була  використа¬ 
на  псиною  мірою  і  лабораторна  методика  тимчснківських  «фільмів». 

У  Харкові  ж  тамтешній  відомий  фотограф  Альфрсд  Федецький, 
визнаний  майстер  фотопортрета,  ніби  у  продовження  своїх  шукань  у 
царині  фотосстетики.  ириступас  до  освоєння  апарату  ЛюмЧрів.  щой¬ 
но  завезеного  в  країну,  і  затим  здійснює  у  місті  і  поблизу  зйомки  пер¬ 
ших  українських  фільмів.  -  фільмів  у  власному  розумінні:  «Відхід  по¬ 
їзда  від  Харківського  вокзалу*  (вітчизняний  відповідник-відгомін 
славнозвісного  люмЧрівського  «Прибуття  поїзда  на  вокзал  Ля  Сіота»; 
звернімо  увагу'  на  очевидно  свідому  обернену  подієву  симетрію  фран¬ 
цузької  та  української  кінострічок:  у  першій  -  поїзд  «приходить»,  у 
другій  —  «відходить»);  «Джигітування  козаків»;  «Народні  гуляння  на 
Кінній  площі»  і  т.  д. 

Першого  грудня  1X96  року  (отож,  календарно  майже  рік-у-рік  з 
першим  публічним  кіносеансом  у  Парижі,  у  «ґран-кафс*  на  бульварі 
Капуцинів)  Федсіїький  влаштовує  перший  український  власне  кіносе¬ 
анс.  У  Харківському  оперному  театрі.  Де  іі  показує  свої  «живі  карти¬ 
ни».  Характерно  також,  шо  Фсдснький,  вслід  за  ЛюмЧрами.  но  тому 
одразу  приступає  до  роботи  над  проблемою  кольорової  фотографії. 
Ній  проблемою,  яка,  отже,  чала  наблизити  появу  кольорового  кіно 
(тоді  шс  драматично  недосяжна  мста,  щодо  неї  все  ж  гаки  прагнули  чи 
не  ясі  перші  його  винахідники  й  ентузіасти,  -  починаючи  з  англійця 
німецького  походження  У.Фрізс-Гріна,  —  намагаючись,  у  повній  від¬ 
повідності  з  матеріально-кольоровою  реальністю  світу,  віддати  її  бодай 
частинно  на  кіноплівці). 
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Таким  чином.  Україна 
І89()-х.  в  очевидній  відпо¬ 
відності  з  загальним  рит¬ 
мом  світового  кінонроис- 
су,  започатковує- 
розв'язує  передусім  суто 
технічні  ЙОГО  проблеми. 
Серед  іншого,  фіксацію 
інтенсивного  руху,  —  зва¬ 
жаючи  на  особливу  його 
сугестію  на  екрані.  По¬ 
троху  вводить  кіно  до  ма¬ 
сового  < принаймні,  місь¬ 
кого)  вжитку.  І  навіть  усу¬ 
переч  подальшій  і,  по  су¬ 
ті,  передчасній  каноніза¬ 
ції  явиша  кіно  як  нібито  виключно  «чорно-білого»,  робить  перші 
кроки  до  його  необхідно  кольорової  версії. 

У  1 900- 1910-х  роках,  в  умовах  доводі  інтенсивної  капіталістичної 
урбанізації  України,  кіно  надзвичайно  швидко  входить  у  культурний 
обіг  тутешньої  міської  демократії.  Стає  невід'ємною  компонентою  її 
популярної  культури  (чи  не  півстоліття  потому  цей  процес  у  дещо  гро¬ 
тесковій,  аж  водевільній  формі,  передано  у  фільмі  «За  двома  зайцями» 
режисера  Віктора  Іванова).  Здобуває,  як  на  той  час,  масову  аудиторію. 

Українське  велике  і  навіть  середнє  місто  чи  не  одразу  включає  кі¬ 
но  до  своїх  видовищно-рекреативних  структур,  вводить  його  у  побут 
тогочасного  городянина.  У  вельми  точній  відповідності  з  загальним 
рівнем  і  напрямами  згаданої  популярної  культури  тих  років.  Цього 
особливого  тоді  замінника  і  продовжувача  традиційного  фольклору. 
Фольклору,  котрий  у  міських  умовах  нсуникно  занепадав,  а  то  й  зни¬ 
кав.  Залишаючи,  однак,  свої,  вже  зовсім  перетворені  (а  то  й  просто 
спотворені)  «семантичні»  сліди  єдино  у  тій  культурі  \ 

Капіталістичне  місто  в  Російській  імперії  витворює  ссгетично- 
ідеологічно  загалом  цілісний,  без  особливих  наиіональио-регіональ- 
них  відтінків,  у  ньому  відношенні  ніби  недискрстний  універсальний  - 
імперський  -  тип  популярної  культури.  Що  йому  спочатку  слугувала 
продукція  зарубіжних  (передовсім  чи  не  виключно  французьких)  кіне- 
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Кадр  з  фіпьму  -  Педагогічна  поема-' 

( /955.  режисери  О  Маслюков.  М  Масвсьжа) 


матої  рафіч  них  фірм 
(братів  Пате,  «їомон»  та 
ін.).  А  невдовзі  і  перших 
російських  кінопіднри- 
ємнів.  Від  О.  Дранкова  та 
особдиію  нашого  земля¬ 
ка  О.  Хан  лон  кока. 

У  ту  добу  будь-яке  ук¬ 
раїнське  національно- 
культурне  самови  значен¬ 
ня  безперестанку  гальму¬ 
валося,  постійно  наш¬ 
товхувалося  на  колосаль¬ 
ні  історичні  труднощі, 
передовсім  адміністра¬ 
тивні  (про  загальне  на- 
ніональне  самовизначення  взагалі  не  могло  були  й  мови:  відповідний 
проект  існував  лише  у  вузькому  національно-свідомому  інтелігентсь¬ 
кому  середовиші  наддніпрянському  та  західноукраїнському).  Отож, 
не  могло  бути  й  мови  про  художньо  нормальне  становлення  тут  націо¬ 
нального  кінематографу,  який  у  всьому  тогочасному  світі,  віл  Японії 
до  СПІД,  ставав  на  ноги  за  допомогою  саме  попередніх  естетичних  та 
загальносвітоглядних  моделей,  раніше  нагромаджених  попередніми 
«докінсматографічними»  періодами  тих  чи  тих  національних  культур  \ 

Про  ис  свідчить,  зокрема,  дореволюційна  історія  російського  кіно, 
яке  чи  не  поспіль  орієнтувалося  у  своєму  доволі  бурхливому  стано¬ 
вленні  якраз  на  попередні,  у  широкому  значенні  «жанри»  національ¬ 
ної  культури.  Як  високої  ( гак,  чи  не  вся  російська  літературна  класика 
минулого  на  порозі  століття  нового  була  екранізована  -  і  не  зрідка  до¬ 
сить  вправно),  так  і  «низової»  (поряд  з  тими  екранізаціями  у  тому  кіно 
провідне  місце  посідають  кінематографічні  версії  мелодрами  і  роман¬ 
су  —  цих  провідних  справді  наскрізних  жанрів  російської  популярної 
культури  ше  з  XIX  віку). 

Можна  згадати  також  про  так  само  принципову  орієнтацію  «дозву¬ 
кового»  кіно  Швеції  на  скандінавську  ж  літературу  і  театрально-драма¬ 
тичну  класику.  Кіно  німецького  -  на  німецьку  ж  романт  ичну  спадщину. 
Французькою  -  з  одного  боку,  на  національно  традиційну  літературно- 
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реалістичну  фіксацію  світу  та 
на  вікову  традицію  націоналів 
ного  ж  «низового  театру»,  і  дру¬ 
гого.  Кіно  США  орієнтується 
на  Біблію  та  піонерський  фоль¬ 
клор  (фунламентальні  цінності 
тамтешньої  цивілізації). 

Україна,  а  особливо  підро¬ 
сійська.  ніби  не  мала  можливо¬ 
сте  не  тільки  нормальної  кіно- 
рецепції  своєї  духовної  спад- 
іііини.  а  и  взагалі  нормальної 
культурної  «анамнези»  (прига¬ 
дування).  Тим  характерніше, 
шо  всупереч  тим  об'єктивним 
історичним  труднотам  кіно 
«Південно- Західного»  регіону  імперії  —  бодай  в  одному  напрямі,  хай  ча¬ 
стинно.  -  але  все  ж  таки  відтворює  об'єктивний  ритм  світового  кіно  до¬ 
звукової  лоби. 

Так.  на  схилі  1900-х  рр.  з'являються  екранізації  популярних  ук¬ 
раїнських  вистав  (передовсім,  «Наталка  Полтавка*  -  з  участю  Марії 
Заньковеиької,  а  також  «Москаль-чарівник»,  «Наймичка»  га  ін.). 
Виникає,  сказати  б,  протонаиіонаїьнмй  кінематограф  тих  років. 
Тоіі.  який  використовує  чи  не  єдиний  дозволений  -  театральний  (от¬ 
же,  справді  публічний,  навіть  масовий)  -  аспект  національної  куль¬ 
тури.  Культури,  на  інших  своїх  ділянках  тоді  фактично  загнаної  в 
підпілля. 

Був  екранізований,  отже,  немалий  масив  українських  п'єс  і  спек¬ 
таклів,  серед  них  і  національно-емблематичних  (стрічки  режисера 
Олексія  Олексієнка,  зняті  в  одеському  кіноательє  кінопідлриємця  Д. 
Харітонова;  «кіиовистави»  з  участю  великих  українських  акторів  від 
Миколи  Садовського  та  Івана  Мар'яненка  до  Любові  Лінішької,  ство¬ 
рені  завдяки  режисерським  та  «продюсерським»  зусиллям  Дмитра 
Байли-Суховія  і  т.  п.). 

Характерно,  шо  кіноводснілі  Олексія  Олексієнка  частинно  були 
ніби  «озвучені»  -  за  допомогою  грамзапису.  Що  додавало  їм  особливої 
популярності!  та  будило  думку  про  стільки  ж  необхідне,  скільки  й  дос- 


Кадр  з  фільму  - Доля  Марини» 
( 1953.  режисери  І  Шмарук,  В  Івченко) 
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конаїішс  *  звукове»  кіно 
(ііор.  зусилля  Фслсаь- 
кого  ловкола  кольоро¬ 
вої  кінофотоллівки). 

Цей  закономірний. 
і, і  всієї  свогї  елсментар- 

МОСТИ  І  ІІрОСТО  Л ><>04  но¬ 
сій.  трансформ  укра¬ 
їнського  театру  в  кіне¬ 
матограф  типологічно 
цілком  відповідав  за- 
іальній  стратегії  світо¬ 
вого  •ДОЗВУКОВОГО’»  кіно 

з  його  екранним  пере¬ 
творенням  ПОПСреЛНіїО- 
ю  національно-куль¬ 
турного  матеріалу 

Характерно,  шотолі  ж  мас  місце  спроба  створити  фільми  українсь¬ 
кої  історичної  тематики,  але  теж  на  театральній  основі  (•Богдан 
Хмельницький»,  за  п'єсою  Михайла  Стариііького.  силами  української 
трупи  М.  Кучсренка). 

Фільм  •Богдан  Хмельницький»  дістав  схвальну  оцінку  Льва  Тол- 
стого,  який  уважно  стежив  за  становленням  кінематографа  і  ного  по¬ 
тенційно  високими  просвітницькими  можливостями...  На  Україні 
Яків  Протазанов  по  смерті  великого  письменника  створив  картину 
•  Відхід  великого  старця»  (за  участю  Івана  Кавалерідзс  як  хуложника- 
гримера.  що  його  там  робота  вважається  нині  класикою  мистецтва 
гриму). 

Не  виключено,  шо  та  участь  і  призвела  по  тому  українського  ху¬ 
дожника  не  лише  до  його  кінематографічного  дебюту,  а  іі  до  пізнішо¬ 
го  задуму  фільму  -  про  іншого  великого  аутсайдера  слов'янського  сві¬ 
ту.  Григорія  Сковороду  (фільм  поставлений  режисером  уже  на  схилку 
життя  (1958).  Таким  чином,  попри  вкрай  несприятливу  історичну 
кон'юнктуру  (і  вміло  використовуючи  кон'юнктуру  економічну,  зо¬ 
крема,  інтерес  молодої  української  кіноаулиторії  не  просто  до  молодо¬ 
го  мистецтва,  а  вже  в  деякому  його  поєднанні  з  національною  темати¬ 
кою),  кінематограф  «Південно- Західного»  регіону  імперії  робить  пер- 


Кадр  з  фільму  - Подвиг  розвідника* 
( 1947.  режисер  Б  Берне т) 


83 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


ші.  хай  ше  естетично  і 
невпевнені  кроки.  -  до 
українського  національ¬ 
ного  кіно. 

Цей  процес,  зрозу¬ 
міло,  гальмувався.  Не 
лише  колоніально-бю- 
рок раї  II Ч II М  М  І!  ч  и  н н  и - 
ками  (приміром,  цен¬ 
зурне  втручання  в  долю 
деяких  стрічок  з  підкре¬ 
слено  українською  те¬ 
матикою),  а  й  повним 
пануванням  на  екрані 

Кадр  з  фільму  -Максимка* 

(1952.  режисер  В  Браун)  КОСМОПОЛІТИЧНОГО  ко¬ 
мерційного  кітчу,  шо 
вже  мав  цілковиті  ознаки  масової  культури  близького  західного  май¬ 
бутнього. 

Засилля  кіно  такого  типу  у  поєднанні  з  повсюдним  офіційним  ук¬ 
раїнофобством  необхідно  призвело  до  неповного,  обмеженого  харак¬ 
теру  національно-культурних  зусиль  тогочасного  кінематографу  на 
Україні. 

Перша  світова  війна  взагалі  припинила  спроби  у  відповідному  на¬ 
прямі  (характерно,  скажімо,  шо  Байда-Суховій  після  нанівзабороне- 
ного  «Запорізького  скарбу»  -  за  оперетою  Костя  Ванчснка-Писансиь- 
кого  -  у  роки  тієї  війни  ставить  пропагандивне  кіно-лубок  "Сплять 
орли  бойові,  або  Війна  і  життя») '. 

Разом  із  тим  той  період  «імплінитно»  українського  кіно  став  для 
подальшої  лоби  ніби  демонстраційною  моделлю  надзвичайної  суге¬ 
стивності  нового  мистецтва.  Чи  не  безприкладної  в  усій  історії  культу¬ 
ри  за  своїм  впливом  на  глядача,  за  своєю  рсзонансністю.  за  самою  ста¬ 
тистичною  динамікою  своїх  можливих  накладів.  Узагалі  за  своїм  міс¬ 
цем  у  суспільстві. 

Потенційно  наймогутніше  семіотичне  знаряддя  до  управління- ма¬ 
ніпуляції  ним... 

Тоталітарна  доба,  шо  всі  її  провідні  функціонери  познайомилися 
з  кіно  саме  на  початку  XX  століття,  у  певному  розумінні,  отже,  веде 
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сніп  «кінородовід»  саме  і  тих  часів,  які  дуже  конкретно- наочно  ш- 
свілчи.'іи  все  колосальне  значення  «наііваж.тивішого  із  мистецтв» 
(Ленін). 

Власне,  ного  колосальні  можливості  у  царині  масовою  суспільно¬ 
го  впливу. 


III 

Обидві  великі  революції  1917-го  року  зіграли  колосальну  роль  в  іс¬ 
торії  українського  кіно.  У  тому  числі  і  фатальну. 

Після  лютого  того  року  в  країні,  у  зв'язку  зі  зникненням  цензури, 
стрімко  розв'язується  інтелектуальна  й  естетична  ініціатива  кінодія- 
чів,  що  призволить  до  очевидного  розширення  жанрового  та  тематич¬ 
ного  поля  кіно.  Серед  іншого,  оператори  знімають  політичну  хроніку, 
нині  безцінне  історичне  свідчення  і  про  персонали,  і  про  масові  на¬ 
строї  тієї  доби.  З'яатяються  перші  зразки,  сказати  б,  ігрового  політич¬ 
ного  кіно,  як  його  уявляла  та  доба...  З'являються  екранізації  авторів  і 
творів,  раніше  неприйнятних  унаслідок  цензурних  перепон. 

Окрім  того,  за  нових  умов  хутко  поглиблюється  рефлексія  довкола 
самої  естетики  кіно.  Рефлексія,  що  її  відтак  природно  доповнює  дум¬ 
ка  про  необхідність  фахової  кіноосвіти. 

Так.  саме  в  ті  місяиі  Олександр  Вознесенський,  драматург  і  режи¬ 
сер  дореволюційного  кіно,  який  дебютував  на  Україні,  працює  над 
створенням  у  Петрограді  «Студії екранних  мистецтв*.  Яка.  проте,  роз¬ 
почата  свою  роботу  в  Києві  (піл  назвою  «Академії  екранних  ми¬ 
стецтв*).  поклавши  тим  самим  початок  витій  кіноосвіті  у  всьому  сві¬ 
ті.  У  Києві  ж  О.  С.  Вознесенський  по  тому  друкує  свій  естетичний 
трактат  «Мистецтво  екрана*  ( 1924),  який,  по  суті,  завершує  всю  суму 
теоретичних  положень,  нагромаджених  у  цій  царині  на  перших  стадіях 
«дозвукового*  кіно у. 

Після  жовтневого  перевороту  тогочасне  російське  кіно  -  чи  не  у  пов¬ 
ному  своєму  кадровому  і  технічному  складі  -  евакуюється  на  Україну,  де 
намагається  віднайти  сприятливіші  умови  дія  своєї  подальшої  діяльно¬ 
сте.  «Дореволюційне*  російське  кіно  на  Україні  осеїні  1917  -  осени 
1920-го  -  то  дуже  своєрідна  сторінка  його  історії,  яка  вимагає  особливих 
досліджень  (див.  украй  міфологі зований  його  лсевдокіиопортрст  у  філь¬ 
мах  Р.  Хамдамова.  Н.  Міхалкова.  О.  Копалова). 
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Саме  на  Україні  завершується  центральна  легенда  того  кіно, 
пов'язана  з  постаттю  Віри  Холодної,  українки  за  походженням,  шо  її  ак¬ 
торські  роботи  постають  ніби  консистенцією  російської  дореволюцій¬ 
ної  кімосстетики  з  її  обрядовим  перетворенням  мелодрами  та  романсу. 

Водночас  чи  не  тотальне  перебування  російського  кіно  на  Україні 
часів  громадянської  війни  сприяло  тут  певним  аспектам  творення  на¬ 
ціонального  кіно  -  у  його  своєрідній,  вже  підрадянській  редакції. 

1919-го  року  український  радянський  уряд  передав  усі  кінотеатри 
країни  до  органів  наросвіти.  Так,  слідом  за  радянською  Росією,  у  ра¬ 
дянській  Україні  розпочинається  процес  тотального  олержавлення  кіно. 

Відтак  воно  ста*  обов'я  зковою  складовою  державної  структури, 
виконуючи  її  ті  чи  ті  пропагандивно-ідеологічні  завдання.  Ситуація, 
яка,  незрілка  у  зовсім  крайніх  своїх  формах,  тривала  тут  аж  до  кінця 
1 980-х.  Тобто  до  певної  лібералізації  пізньорадянського  режиму. 

Так  виникає  гранично  своєрідна  кінематографічна  модель,  яка  з 
самого  початку  суперечливо,  але  вже  нерозривно  поєднує  у  собі  абсо¬ 
лютно  одержанлену  кінопромисловість,  відповідну  державну  міфоло¬ 
гію.  з  усією  системою  її  так  само  абсолютних  політичних  паролів  та 
ідеологом.  І  нарешті,  ті  чи  ті  спроби  кінематографічно  віддати  наиіо- 
нально-« етнічну»  своєрідність  підрадянської  України.  І  в  деяких  ви¬ 
падках  суто  «авторські»,  неуникно  персонально- індивідуальні  манери 
і  стилі  українських  кінематографістів.  А  особливо  видатних  \ 

Чи  не  сімдесятирічна  історія  українського  під  радянського  кіно 
складається  саме  з  таких  компонентів.  З  їх  незрідка  аж  трагічної  взає¬ 
модії.  Драматичної  діалектики  лояльного,  «загальнодержавного*  і 
конкретно-національного  та  персонально-авторського  начал. 

На  цьому  шляху  у  країнське  кіно  як  досягало  очевидних  успіхів,  так 
і  зазнавало  так  само  очевидних  поразок. 

З  одного  боку,  унікальна  у  тогочасному  світі  модель  кінсматогра- 
фічної  індустрії  дозволила  їй  нагромадити  величезний  технічний  по¬ 
тенціал.  зосередити  чи  не  унікальні  ж  за  своєю  кількістю  і  якістю  тех¬ 
нічні  кадри,  шо  не  поступалися  за  своїм  фаховим  рівнем  відповідним 
цехам  зарубіжного  кіно. 

З  другого,  тоталітарна  система  прагнула  використати  весь  цей  по¬ 
тенціал  виключно  для  своїх  політичних  цілей  і  амбіні»!.  Вдаючись  до 
беззастережного  адміністрування  у  царині  кіно,  адміністрування  нез¬ 
рідка  деспотичного,  аж  брутального. 
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З  третього,  українське  кіно  в  особі  багатьох  своїх  діячів  прагнуло 
віддати  наніонадьно-український  характер  довколишньої  дійсності). 
Минулого  та  теперішнього  України,  Неможливість  нормального,  нсс- 
паїматнчного  розвитку  категорій  національного  за  радянських  умов  з 
їхньою  тенденцією  до  тоталітарного  нівелювання  всіх  рівнів  існування 
призводило  до  певної  містифікації  відповідник  національних  кінозу- 
силь.  Але  водночас  останні  іноді  злобувати  певні  естетичні  перемоги 
юго  чи  того  художнього  ступеня. 

З  четвертого,  українське  підралянське  кіно  як  першого  радянсько¬ 
го  десятиріччя,  так  і  останніх  десятиріч  радянського  режиму  -  у  «ре¬ 
жимі*  певної  історичної  симетрії.  -  позначене  сліпучими  спалахами 
іи\  чи  тих  суто  «авторських»  естетик,  індивідуальних  художніх  своє¬ 
рідностей  світового  рівня  і  значення. 

Порсваїюиіпна  історія  українського  кіно  розгортається  в  межах  са¬ 
ме  нього  її  драматичного  «чотирикутника*.  Що  необхідно  вимагає  відпо¬ 
відної.  іцс  не  доволі  розробленої  методології.  Адже  офіційне  кінознав¬ 
ство,  ретельно  громадячи  факти  історії  вітчизняного  кіно,  водночас  зав¬ 
бачливо  обходило  всі  Його  бар'єри,  містифікації,  очевидні  поразки  и. 

Огож.  1922-го  року  Всеукраїнський  кінокомітст.  який  цілковито 
розпоряджався  українським  кінопронесом  у  період  воєнного  комуніз¬ 
му,  був  перетворений  на  Всеукраїнське  фотокіноуправління  ( ВУФКУ)  - 
на  доволі  гнучку  структуру,  яка  змогла  реконструювати  одеське  і  затим 
ялтинське  підприємства,  а  з  1928-го  року  -  ввести  вдію  київську  кіно¬ 
фабрику  (майбутню  Київську  кіностудію  імені  Олександра  Довжен¬ 
ка).  Одну  із  найбільших  та  найсучасніших  у  тогочасному  світі. 

Українське  ігрове  кіно  середини  1920-х  років  -  то  вкрай  своєрідне, 
естетично  еклектичне  поєднання  інерції  попередніх  жанрів  (мелодра¬ 
ма  та  щойно  позичена  із  тогочасного  Заходу  приголнииько-авантурна 
фабула)  і  нової,  виключно  революційної  тематики,  до  того  ж  підкре¬ 
слено  пропагандивної спрямованості)  (фільми  В.  Гардіна,  Г1.  Чарлині- 
на,  А.  Лундіна  та  ін.). 

Поєднання  не  далеко  не  було  органічним  і  дуже  штучно  предста¬ 
вляло  революційний  і  пореволюційний  тематичний  матеріал  в  офор¬ 
мленні,  вповні  пристосованому  лише  для  тієї  семантики,  яка  станови¬ 
ла  левову  частку  російської  дореволюційної  кінопродукції.  Так  з’яв¬ 
ляється  чимала,  сказати  б,  кількість фільмів-«оксюморонів».  які  вкрай 
суперечливо,  а  то  й  незграбно,  поєднують  непоєднане. 
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Трохи  вдалішим  уя&іяєть- 
ся  той  кіномасив,  шо  у  ньому 
революційний  пафос  поєдну¬ 
ється  з  авантурницьким  жан¬ 
ром  («Укразія»  N.  Чардиніна; 
та  зрештою,  і  «Сумка  дип¬ 
кур'єра»  О.  Довженка  ше  чи  не 
цілком  перебуває  у  руслі  того 
жанрового  псевдосинтєзу). 

Водночас  українське  кіно 
тієї  пори  все  ж  не  слід  розгля¬ 
дати  нині  як  екранний  анти¬ 
кваріат  назавжди  замкнений 
подальшою  історією  у  фільмо¬ 
теці.  То  були  картини,  шо  зби- 
кадр  з  <^льму  - Зишунд  Колосооськ ий-  ради  величезну  аули  юрію.  Що 
(і945.рожнссриСНавроцьпм,БМ*^^  її  державний  прокат,  на  різку 

відміну  віл  дореволюційного,  - 
суто  комерційного,  —  до  того  ж  доповнився  уже  статистично  незлічен¬ 
ним  сільським  глядачем.  Україна  на  тих  сеансах  ніби  проходила  кіне¬ 
матографічний.  у  термінах  епохи,  «всеобуч». 

Окрім  того,  тогочасна  фабульна  кінематографія,  попри  всю  наїв¬ 
ність.  а  то  й  примітивність  своїх  сюжетних  конструкцій,  шо  у  них  без¬ 
перестанку  поєднувалося  «старе*  й  «нове»,  перетворюється  на  свого 
роду  екранну  лабораторію,  яка  змушувала  деяких  кіномистиів  шукати 
справді  новітню  кіноестстнку,  альтернативу  попередній. 

Владає  в  око,  окрім  того,  напрочуд  напружена  рефлексія  молодо¬ 
го  українського  кінознавства.  Яке.  завершивши  згадані  теоретичні 
пошуки  О.  Вознесенського.  стрімко  йде  далі,  ангажувавши  до  своїх 
зусиль  чи  не  весь  тогочасний  український  літературний  авангард.  Від 
Леоніда  Скрипника  з  його  проникливими  інтуїція  ми  до  Миколи  Ба¬ 
жана,  який  літературні  експерименти  доби  прагнув  доповнити  кіне¬ 
матографічними. 

З  кінематографом  поєднує  свою  творчу  долю  чи  не  весь  передо¬ 
вий  загін  молодої  української  літератури,  яка  вперто,  попри  перші 
вибухи  «нейтралістської»  тоталітарної  сваволі,  працює  над  автен¬ 
тичною  (як  їй  уяалялєкя)  моделлю  національної  культури  соніалі- 
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стичної  орієнтації.  Се¬ 
ред  іншого,  над  кінема- 
тої рафічним  підрозді¬ 
лом  цієї  культури  (сюди 
належить  додати  і  кіне¬ 
матографічні  спроби 
визнаного  провідника 
українського  театраль¬ 
ного  авангарду  —  Леся 
Курбаса). 

Власне,  саме  на  тій 
хвилі  поєднання  укра¬ 
їнського  літературного 
авангарду  з  кінемато- 

Ірафом  І  виникає  фено-  Кадр  з  фільму  -Григорій  Сковорода* 
мен  Олександра  Дов-  (1959.  режисер  і  кавалершзе) 
женка-режнеера. 

Авангард  з  його  вже  добре  розробленою,  вкрай  глибокою  націо¬ 
нально-культурною  стратегією,  і  одного  боку,  і  кіно  з  його  ше  не 
вичерпаними  образними  можливостями,  з  другого,  дозволили  ре¬ 
жисерові  створити  унікальний  екранний  синтез  національної  долі.  її 
історичних  і  навіть  космічних  контекстів.  «Звсннгора»  (1928). 
«Арсенал*  ( 1929),  «Земля»  ( 1930)  -  фільми,  то  у  них  Довженко  ви¬ 
дає  найсуттєвіші  антропологічно-скзистенційні  та  власне  історичні 
аспекти  національного  існування  у  всьому  його  часовому  діапазоні. 
Від  міфопостичних  початків  до  трагічного,  але  сильного  напіональ- 
нокомуністичного  пориву.  Кіно  Довженка  по  тому  спіткала  доля 
всього  того  пориву,  який  на  порой  І930-\  розбився  об  новоиоставлс- 
ні  мури  тоталітарного  «централізму*.  Катастрофу  українського 
«червоною  відродження*  засвідчили  подальші  довженківські 
фільми.  «Іван*  ( 1932)  та  особливо  «Асроград*  ( 1935).  У  якому  націо¬ 
нальний  пафос  драматично  поступається  місцем  монументальній 
патетиці  червоної  неоімперії,  патетиці,  з  її  вже  суто  про- 
ііаганливнимн  картинами  катастрофи  патріархально-селянського 
світу  (тема  російських  старовірів  вирішена  тут  виключно  у  межах  па¬ 
нівної  ідеології)  *\ 
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IV 

Після  світоглядної  (і  просто  фі  пічної)  смерті  українського  «черво¬ 
ного  виродження*,  а  затим  і  загальної  національної  катастрофи- 1933 
українське  кіно  остаточно  і  надовго  сіаі  особливим  апаратним  зна¬ 
ряддям  режиму.  Знаряддям,  шо  у  ньому  лише  епізодично,  «пункти¬ 
ром*,  —  чи  не  випадково  -  проглядала  авторська  ініціатива  . 

Характерна  сама  цензурна  катастрофа  фільму  Абрама  Рооча  ♦Су¬ 
ворий  юнак*  ( 1936;  сценарій  Юрія  Олеїні),  у  якому  мало  місце  підкре¬ 
слено  авторське,  світоглядно  самостійне,  по  своєму  оригінальне  ба¬ 
чення  певних  аспектів  комуністичної  утопії.  Фільм,  отже,  був  негайно 
вилучений  як  із  українського,  так  і  за  гал  ьиорадя  не  ького  обігу. 

Тоталітарна  переорієнтація  українського  кіно  1930-х  років  всту¬ 
пила  в  різке  протиріччя  з  ♦авторськими»  зусиллями  Івана  Кавалері- 
лзе.  Який  намагався  поєднати  з  мистецтвом  кіно  певні  можливості 
мистецтв  пластичних,  шо  їх  уже  визнаним  майстром  він  був.  Його 
«-Офорти  до  історії  гайдамаччини»  (1933),  «Промстей*  (1935)  поста¬ 
ють  як  своєрідна  кінематографічна  лабораторія  до  того  поєднання. 
Драматично  перерваною  брутальним  адміністративно-цензурним 
втручанням.  Водночас  у  самій  художній  структурі  иих  фільмів  відчут¬ 
ний  глибокий  внутрішній  конфлікт  у  режисерській  свідомості.  Ніби 
роздертій  навпіл  поміж  революційними  «прометеїзмом*  і  мораль- 
норигористичним  християнством  сковороди нського  штнбу.  Хай  і 
прихованим  м. 

Разом  з  тим  в  українському  кіно  тієї  доби  виникле  жанр  украй 
фальшивої  «соціалістичної*  ідилії,  що  його  запрограмував  Іван  Пир'єв 
у  своєму  фільмі  «Багата  наречена*  ( 1937).  Вочевидь  емблематична  об¬ 
ставина.  пов'язана  і  цим  фільмом:  сценарист  «Багатої  нареченої»  і 
«Трактористів*  Аркадій  Добропольський  був  невдовзі  репресований  і 
пробув  в  ув'язненні  понад  двадцять  років  (йор.  репресії,  які  випали  і 
на  долю  великого  українського  оператора  Данила  Демуцького)  \ 

На  схилку  1930-х  тотальний  терор  поєднується  з  кон'юнктурним 
поверненням  в  національно-історичне  минуле*  донедавна  або  нещад¬ 
но  спотворене,  або  ж  просто  замовчуване.  За  цих  умов  і  виникають 
фільми  «Щорс*  (1939)  Олександра  Довженка  і  «Богдан  Хмельниць¬ 
кий*  (1941)  Ігоря  Савченка,  шо  у  них.  попри  різного  роду  кон'юнк¬ 
турно- пропаганди  ви  і  алюзії,  постає  вкрай  сугестивний  кінсматогра- 
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фічннй  пейзаж  минулого.  Непідробний  монументалізм,  віртуозна  ро- 
бота  з акторами,  гранична  сюжетна  динаміка  -  всі  иі  риси  тич  філь- 
мів  іасвідчують.  шо  тут  мив  місце  ніби  останній,  справді  унікальний 
іа  гич  обставин  спалах  авторського  кіно  у  його  яскраво  національно¬ 
му  оформленні 

Українське  кіно  часів  Другої  світової  війни,  частково  евакуйоване 
на  глибокий  Схід,  було  інституиійно  іі  ідеологічно  цілком  поєднане  і 
відповідними  завданнями  воєнного  часу.  -  передовсім  пропагандив- 
ними.  Воднора » фільм  «Райдуга»  Марка  Донського  га  сценарієм  пись¬ 
менниці  Ванли  Васи.іевської,  виучениці  поліською  і  французького 
літературного  психологізму  з  немалою  художньою  силою  передає 
трагедію  окупованого  пілнімеиького  українського  села. 

У  роки  війни  Довженко  створює  документальні  стрічки,  в  яких 
державну  міфологію  вочевидь  витісняє  іінірий  гуманістично-націо¬ 
нальний  пафос,  надія  на  повоєнне  -  вселюдське  і  всеукраїнське  -  ві¬ 
дродження  («Битва  за  нашу  Радянську  Україні».  1943:  «Перемога  на 
Правобережній  Україні  та  вигнання  німецьких  загарбників  за  межі  ук¬ 
раїнських  радянських  земель».  1944). 

Водночас  Довженко  за  саму  лише  сценарну  спробу  передати  драму 
народу,  понівеченого  радянським  бюрократизмом,  а  затим  нацистсь¬ 
кою  агресією,  зазнав  шонаііжорстокішої  «персональної»  атаки  з  боку 
Сталіна.  Атаки,  яка  сигналізувала,  серед  іншого,  про  безвихідь  по¬ 
воєнного  українського  кіно 


V 

Поносними  період  українського  кіно  позначений  чи  не  повною. 
вкрай  жорсткою  ангажованістю  його  під  ті  чи  ті  тогочасні  ідеологічні 
завдання  і  цілі  режиму  -  у  тяжкому  поєднанні  із  спазматичними  його 
жестами,  з  усією  алогічністю,  ірраціоналізмом  пізньої  сталінської 
диктатури. 

Всі  українські  фільми  періоду  1945-53-го  років  несуть  на  собі  оз¬ 
наки  тогочасної  нормативної  поетики.  Яка  піт  маркою  так  званого 
«соціалістичного  реалізму*  прагнула  підкорити  собі  весь  художній 
процес.  У  тому  числі  й  кінематографічний. 

А  проте  живе  начато  цього  пронесу  в  тич  чи  тих  переконливих 
виявах  виказувало  себе  і  тут.  Зокрема,  то  у  високому  рівні  акторської 
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іри.  то  у  високофахо- 
вих  роботах  українсь¬ 
ких  кінооператорів 
( *  І  Іолвмг  ро  пилника-», 
1947.  режисер  Б.  Бар- 
нет,  оператор  Д.  Де- 
чунькии;  «Тарас  Шев¬ 
ченко».  1951,  режисер 
І.  Савченко,  оператор 
Д.  Демупький  га 
інші).'* 

Висока  естетична 
культура  минулого,  на- 
громаджена  і  збереже- 
на  цими  майстрами  кі- 
норежисури  дозволила 
їм  на  повну  художню 
силу  внвільнитн  уні¬ 
кальний  творчий  потенціал  таких  акторів,  як  Михайло  Романов,  Ам- 
нросій  Бучма.  Дмитро  Мілютенко.  молодий  Сергій  Бонларчук. 

Українське  кіно  тих  часів  виконує,  окрім  того,  конче  потрібну 
просвітницько-популяризаторську  місію,  створюючи  «фільм н -спек¬ 
таклі»  за  відомими,  загальнонаціонального  резонансу,  виставами 
(«Украдене  шастя».  «Мартин  Боруля»  га  ін.).  А  також  продовжуючи 
традиційний  для  цього  кіно  жанр  «культур-фільму*  -  за  вже  нових 
умов  технічної  цивілізації  і  загал ьнонаукового  розвитку  (науково-по¬ 
пулярне  кіно,  доволі  розлоге  за  своєю  тематикою). 

У  той  же  час  на  Україні  у  різних  формах  продовжується  становлен¬ 
ня  і  функціонування  кіноосвіти  всіх  рівнів  і  напрямків  —  від  суто  інже¬ 
нерних  до  акторських. 

На  долі  тогочасного  українського  кіно  негативно  позначилася  від¬ 
сутність  у  ньому  Олександра  Довженка.  І  як  режисера  і  як  письменни¬ 
ка.  Який  тоді  перебував,  у  Москві,  у  фактичному  вигнанні  чи  навіть 
засланні.  Настало  чи  не  цілковите  замовчування  його  власне  українсь¬ 
кого  доробку. 

Окрім  того,  по  суті,  завмирає  кінокритичний  процес,  персбуваю- 
чись  лише  обряловими  квазіреиензіями. 


Кадр  з  фільму  - Богдан  Хмельницький- 
(194 1.  режисер  І.  Савченко) 
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Політична  «відлига»  середини  1950-х  років  доволі  різко  змінила 
ситуацію  українського  кіно.  Спочатку,  принаймні  у  кількісно- вироб- 
ніічих  його  характеристиках.  Стрімко  зростає  кіноиродукція,  штучно 
іагадьмована  у  добу  так  ніаного  «малокартинья».  «Чорноморська  кі¬ 
нофабрика»  реорганізується  в  Одеську  кіностудію  художніх  фільмів 
( 1955  р  ).  Послаблює  іься  цензурно-редакторський  гніт. 

Усуваються,  бодай  почасти,  його  найабсурдніші  форміг  .  Потроху 
вироджується  жанр  нормальної  кінореиензії. 

А  проте  недавнє  абсолютне  тоталітарне  минуле  все  ж  таки  і  далі  виз¬ 
начає  труднощі  тоточасного  кінематографічного  процесу:  інерція  нор¬ 
ма»  ивної  поетики,  іііо  так  виказує  себе  у  цілком  кон'юнктурній  трилогії 
Тимофія  Левчука(«  Киянка»,  2-і  серії,  «Спадкоємці»,  3-я  серія,  1958-60). 
І  взагалі  в  усій  масовій  «фабулярній»  продукції  очевидне  відчуження  від 
реальної  проблематики  довколишнього  пілралянського  світу,  зокрема 
віл  його  важкого  побуту,  від  тогочасної  буденщини,  очевидні  фахові 
провали  кінорежисури,  кінодраматургії  -  і  просто  художнього  смаку. 

Разом  з  тим  українське  кіно  вже  робить  чи  не  героїчну  спробу  про¬ 
битися  до  гранично  романтизованих,  патетичних  першоджерел  рево¬ 
люційно-комуністичної  легенди  (Павло  Корчагін»  режисерів  О.  Алова 
і  В.  Наумова:  фільм,  який  фактично  поклав  початок,  сказати  б,  саморс- 
візії  пієї  легенди  —  і  не  лише  у  кінематографі,  а  іі  у  самому  суспільстві). 

Водночас,  очевидне  розширення  художнього  та  світоглядного  лі¬ 
ана  зону  українського  кіно  засвідчив  також  фільм  «Весна  на  Зарічній 
вулиці»  (1956.  режисери  М.  Хуцієв  і  Ф.  Миронер).  Фільм,  якиіі  постає 
стільки  ж  вдалою,  скільки  й  унікальною  на  тон  час  спробою  іранично- 
ю  наближення  до  тогочасної  життєвої  органіки,  спробою,  яка  нині 
уявляється  ніби  вітчизняним  відповідником  і  французького  поетично¬ 
го  реалізму,  й  італійського  неореалізму.  4 

На  жаль,  кіноіюстика  такого  типу,  -  очевидно,  виключно  з  цен¬ 
зурно-  реда кторс ьких  причин  потому  не  «прийнялася*  на  українсь¬ 
кому  грунті  (за  винятком  добрих  двох  подальших  стрічок  з  характер¬ 
ною  участю  Василя  Шукшина-актора  -  «Два  Федори»,  1958.  режисер 
М.  Хуиісв:  «Ми  двоє  мужчин»:  1962.  режисер  Юрій  Лисснко). 

У  віртуозній  кінокомедії  «За  двома  зайцями»  (1961,  режисер  Віктор 
Іванов)  оживає  на  повну  силу,  національний  гумор,  постає,  своєрідна 
автокритика  певних  сторін-дсфсктів  національного  характеру  по¬ 
стає  слідом  за  всією  сумою  відповідної  української  класичної  комедій- 
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но-тсатральної  тради¬ 
ції. 

Тоталітарне  кіно- 
начало  дедалі  більше 
слабшає.  вочевидь 
ерозус. 

Усі  ці  явища,  од¬ 
нак,  не  зупинили  чер¬ 
гову,  рел  і  ктово -  тотал  і  - 
тарну  кризу  українсь¬ 
кого  ігровою  кіно  — 
початку  1960-х  років. 
Кризу,  яка  була  засвід¬ 
чена  передовсім  то¬ 
дішньою  масовою 
продукцією  Київської 
кіностудії  імені  Олек¬ 
сандра  Довженка. 

Але  саме  в  ті  роки  тій  продукції  -  і  саме  там.  на  тій  студії  -  почи¬ 
нають  активно  й  драматично  протистояти  окремі  режисерські  зусилля 
до  авторського  кіно.  Пізніше  об'єднані  під  трохи  умовною  назвою  «-ук¬ 
раїнського  поетичного  кіно*,  -  зусилля  з  певного  часу  одностайно  ого¬ 
лошені  світовою  кінодумкою  чи  не  найвищим  досягненням  українсь¬ 
кого  кіно  взагалі. 

Належить  зазначити,  шо  ті  фільми,  створені,  за  нині  поширеними 
уявленнями,  ніби  у  руслі  єдиної  поетики,  насправді  дуже  різні  за 
своєю  естетикою.  І  їх  об'єднує  лише  притаманна  їхній  режисурі  над¬ 
звичайна  енергія  індивідуального  пошуку.  І  водночас  «родове»  у  них 
намагання  віднайти  першоджерела  національного  існування,  вклю¬ 
чаючи  грандіозні  його  історичні  катастрофи. 

♦Тіні  забутих  предків*  (1964.  режисер  Сергій  Параджанов)  -  твір, 
шо  у  вкрай  оригінальній  формі  представляє  національну  архаїку  з  її 
нринадливо  міфопоетичним  баченням  світу  -  якраз  напередодні  зни¬ 
кнення  того,  історично  вже  неповторного  способу  існування  ...  ♦Ка¬ 
мінний  хрест»  (1968.  режисер  Леонід  Осика)  -  то  входження  тієї  вже 
напівзруйнованої  архаїки  в  новітню  цивілізацію,  тяжка  національна 
драма  того  входження.  «-Криниця  для  спраглих»  ( 1965.  випуск  1987,  ре- 
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жисер  Юрій  Іллєнко)  - 
то  трагедія  вже  п  її  ра¬ 
дянського  світу,  де  на 
очах  у  глядача  намулю¬ 
ються  скзистснційні 
духовні  «криниці», 
в'яне  їх  бупєве.  мета¬ 
фізичне  коріння.  І. 
зрештою,  під  тоталь¬ 
ною  екологічною  за- 
ірозою  опиняється  сам 
природний  простір  ці¬ 
лого  народу  (спою  тут 
роду  Прогноз,  передні-  Кадр  з  фільму -Весна  на  Зарічній  вулиці- 
стя  чорнобильської  ка-  ( 1956  режисери  МХуциев.  Ф  Миронер) 

тастрофи). 

Ці  фільми,  емблематичні  -  для  національного,  і.  зрештою,  всього 
світового  кіно  тієї  доби.  -  вочевидь  виказують  єдність  переважно  в  на¬ 
ціонально-історіософській  площині,  аніж  у  царині  власне  поетики 
(абсолютна  лірика  параджановської  картини;  граничний  драматизм 
екрану  Леоніда  Осики:  підкреслено  епічна  оповідь  Юрія  Іллєнка). 

Ніби  «аристотелівський»  поділ  естетичної  роботи  у  тому  кіно.  У  за¬ 
гальній  своїй  сумі  «українське  поетичне  кіно*  виявило  високий  енер¬ 
гетичний  потенціал  усього  українського  мистецтва.  Серед  іншого,  ви¬ 
няткові  образні  можливості  індивідуально-авторських  стилістик  і  ма¬ 
нер  -  під  спільним,  світоглядно-естетичним  дахом  нього  мистецтва.  " 

Режим  інстинктивно,  але  негайно  відреагував  на  такс  художниць¬ 
ке  «самостійнинтво»  українського  кіно  і  невдовзі  здійснив  -  на  олпер- 
то  поліиінно-алміністративній  основі  *  тотальний  розгром  •поетич¬ 
ного*  кіно.  І  взагалі  всіх  авторських  першо зусиль  в  українському  кіно. 
Аж  до  брутальної  заборони  •авторського*  шедевру  молодої  Кіри  Му- 
ратової  «Довгі  проводи»  ( 1971):  картина,  шо  с  ніби  другою  частиною 
дилогії,  розпочатої  з  фільму  «Короікі  зустрічі*  (1967). 

Отож.  Сергія  Параджанова  було  вилучено  з  українського  кіно,  а 
затим  і  з  громадянського  життя  взагалі  ( за  особистою  ініціативою  В.  В. 
Щербииького,  тогочасного  кремлівського  тетрарха  на  Україні);  експе¬ 
риментаторські  можливості  Леоніда  Осики  були  •редакторськії»  вочс- 
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видь  обмежені  (що  н  засвідчив  наступний  його  фільм  «Захар  Беркут», 
1971);  а  подальші  експерименти  Юрія  Іллєнка  у  нарині  «поетичного 
кіно*  безперестанку  наштовхувалися  на  бюрократичні  бар'єри,  які 
штучно  знижували  могутній  художній  потенціал  тих  його  робіт  (дра¬ 
матична  доля  фільмів  «Вечір  на  Івана  Купала*».  І96Х:  «Білий  птах  зчор- 
ною  ознакою»,  1971). 

А  по  тому  українське  поетичне  кіно  силами  суспільного  «застою» 
взагалі  було  фактично  зліквідоване.  Аж  включно  до  спроби  його  нас¬ 
лідування  в  інших  національних  кінематографіях  тогочасного  СРСР 

Водночас  кіно  такого  типу  стимулювало  режисерський  дебют  про¬ 
відного  його  актора  Івана  Миколайчука  («Вавілон-ХХ»,  1979),  а  суттє¬ 
ві  елементи  того  кіно  виразно  виказують  себе  в  стрічках  Миколи  Ма- 
шенка  «Комісари»  (1971)  і  «Як  гартувалася  сталь»  (1973),  Де  вони  з 
несподіваною  для  того  часу  енергією  стають  художнім  засобом  до  ос¬ 
мислення  біжучої  суспільної  стагнації,  очевидного  гальмування  істо¬ 
ричного  пронесу.  Який  відтак  уникає  революційної  спазматики,  псрс- 
буваючись  «застоє  м». 

Вкрай  забюрократизовані  структури  і  форми  українського  кіно- 
ироііссу  часів  брежнєвської  реакції,  однак,  в  окремих  випадках,  поз¬ 
начених  присутністю  у  тому  процесі  нечисленних,  але  справді  творчих 
особистостей,  відступати  перед  їхньою  художницькою  ініціативою. 
На  морозі  того  «застою»  Леонід  Биком  створює  картину  «В  бій  ідуть 
одні  -старики»  (1972).  яка.  зовні  зберігаючи  всі  канонічні  ознаки  ра¬ 
дянського  -воєнного  фільму»,  разом  з  тим  доводі  по-новому  виявляє 
всю  німу  радянської  перемоги.  А  вже  на  схилку  -  застою»  Роман  Бала- 
ян.  після  кількох  високофачових  екранізацій  російської  літературної 
класики,  у  фільмі  «Польоти  уві  сні  іа  наяву»  ( 19X3),  у  режимі  справді 
унікальної  режисерської  віртуозності!,  точно  передає  весь  психологіч¬ 
ний  спектр  тою  «  застою». 

На  тоіі  же  час.  попри  всі  труднощі  ігрового  кіно,  переживає  справ¬ 
жній  розквіт  українське  кіно  нсігрове  (передовсім  у  науково-популяр¬ 
ній  його  нарині).  Київська  студія  науково-популярних  фільмів  (засно¬ 
вана  1941-го  року)  з  кінця  1960-х  до  початку  19Х0-х  створює  величез¬ 
ний  масив  стрічок,  позначених,  зазвичай,  високою  культурою  науко¬ 
во-популярної  розповіді.  Стрічок,  шо  серед  них  не  зрідка  зустрічалися 
справжні  шедеври  того  жанру  (-Мова  тварин».  -Чи  думають  твари¬ 
ни?»,  «Сім  кроків  за  горизонт»  режисера  Ф.  Соболева  та  низка  інших). 
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Гак  само  висока  образотворча  культура  позначає  ряд  явиш  тогочасної 
української  мультиплікації  (шедеври  В.Дахна.  Є.  Сивокоми.  Д.  Чер¬ 
каського  та  ін.). 

За  всієї  драматичності!  «застійних»  колізій  українського  кінонро- 
иесу  ііого  оператори  вповні  зберегли  у  ті  роки  свою  високу  майстер¬ 
ність.  успадковану  ними,  шс  від  довоєнної  української  кінооператор- 
ської  школи  (передовсім  роботи  С.  Шахбазяна,  Вадима  Ілленка.  В. 
Кал  юти  та  інших). 

І  все  ж  таки  українське  кіно  «доперебудовної*  доби  у  масових  своїх 
виявах  і  жанрах  постійно  потрапляє  у  свого  роду  бюрократично-адміні- 
стративну  пастку,  стає  об'єктом  безнастанних  і  вкрай  брут&тьних  цен¬ 
зурних  та  ідеологічних  маніпуляцій,  штучно  ізолюється  віт  світового  кі- 
нопроцесу.  Драматичну  роль  у  тій  ситуації,  серед  іншого,  зіграла  аж  гро- 
тексно  фальшива  офіційна  ієрархія  кінематографічних  імен  та  явиш. 
Власне,  їхня  пссндоієрархія.  Котра  у  своїх  спотвореннях  доходила  до  аб¬ 
сурду.  Л  відтак  ставала  очевидною  відсутність  об'єктивного  літературно- 
критичного  висвітлення  національного  і  взагалі  кінонроиссу.  * 

VI 

«Псребудовна»  доба  радикально  змінила  ситуацію  цього  процесу, 
передовсім  надавши  йому  інтелектуальну  та  художню  свободу  доволі 
високого  рівня.  Цс  дозволило  частині  кінематографістів  створити  низ¬ 
ку  вартісних  фільмів  очевидної  соиіально-критичної  спрямованості! 
(приміром,  «Астенічний  синдром»,  19X9,  режисер  Кіра  Муратова; 
«Розпад»,  1990.  режисер  Михайло  Бсліков;  «Бич  божий»,  19ХХ,  режи¬ 
сер  Олег  Фіалко  і  т.  п.).  Віктор  Гресь,  який,  помри  вимушену  кризу 
«поетичного  кіно»,  свого  часу  зберіг  певні  його  ознаки  у  фільмі  «Чор¬ 
на  курка»  (1980),  а  по  тому  створює  картину  «Нові  пригоди  янкі  при 
дворі  короля  Артура»  ( 1988),  де  «поетичне  кіно»  зазнає  своєршної,  мо- 
нументально-спічної  метаморфози. 

У  той  же  час  українське  ігрове  кіно  наповнюється  витворами,  у 
яких  нова  і  вкрай  гостра  суспільна  проблематика  отримує,  здебільшо¬ 
го,  полегшене,  ба,  навіть  суто  кон'юнкту  рне  вирішення.  Цс  стосуєть¬ 
ся  і  певного  масиву  документального  кіно,  яке  подає  немалу  суму  са¬ 
ме  кон'юнктурних,  переважно  квазісторичних  стрічок. 

Відтак  настає  доба  сіюго  роду  сум'яття  і  навіть  хаосу  в  націонал  ь- 
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Дзидра  Ритенбергс  в  фільмі  -Мальва- 
( 1956.  режисер  Володимир  Браун) 


йому  кіно,  епоха  ніби  ідео¬ 
логічної  мішанки  у  ньому. 
Обставина,  яка  і  постала  на 
заваді  до  творення  узагаль¬ 
нених,  справді  переконли¬ 
вих,  образів  довколишнього 
світу,  котрий  з  певного  часу 
перебував  тоді  у  карколом¬ 
ній  історичній  динаміці. 

До  нього  сум’яття  дода¬ 
ється  також  і  швидка  госпо¬ 
дарча  деградація  тотально 
одержавлсноТ  моделі  кіно, 
котра  призводить,  з  одного 
боку,  до  руйнування  і  тех¬ 
нічної,  і  самої  кадрової  ос¬ 
нови  кіновиробництва,  а,  з 
другого,  штовхає  частину 
кінодіячів  до  безоглядної  комерціалізації  кіно.  Та  ще  й  у  її  найбільш 
крайніх,  художньо  вже  зовсім  слабких  формах.'* 

Своєрідність  ситуації  українського  кіно- 1986-9 1  рр.  і  всіх  його  по¬ 
дальших.  ше  далеко  не  вичерпаних  драматичних  колізій,  які,  зреш¬ 
тою,  і  при  звели  чи  не  до  повної  зупинки  того  кіновиробництва,  до  ін- 
ституційних  катастроф  провідних  студій  країни,  сьогодні  настійно  ви¬ 
магає  особливого  дослідження.  Дослідження,  шо  вже  має  бути  вико¬ 
нане  в  інформаційно-методологічному  режимі  вичерпної,  справді 
об’єктивної  смстсмати  запії. 

Необхідним  чином  та  фактична  катастрофа  національного  кіно  у 
своїх  внутрішніх  чинниках  до  того  ж  нині  доповнюється  загальною 
кризою  кіно  світового.  Шо  у  ньому  так  звана  «голлівулська  модель* 
(власне,  кіно  США)  рішуче  розпочала  чи  не  тотальне  витіснення  євро¬ 
пейсько-авторських  форм  кіномистецтва. 

Проте  належить  усе  ж  таки  нагадати,  шо  всупереч  колосальним  і 
світоглядним,  і  економічним  труднотам,  український  кінопропес  і 
тоді  спромігся  на  певні  художні  перемоги  у  різних  жанрах  і  напрямах. 

Серед  іншого  з’явилися  фільми,  позначені  намаганнями  об’єк¬ 
тивно  віддати  недавнє  національне  минуле  («Голод-33*,  1991.  режи- 
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сер  Олесь  Янчук;  «Вишневі  ночі»,  1991,  режисер  Аркадій  Микульсь- 
кии:  «Нам  дзвони  не  грали,  як  ми  помирали»,  1991,  режисер  Микола 
Федкж),  а  також  картину  символічно-узагальнсних  планів  і  того  ми¬ 
нулого,  і  всього  людського  історичного  часу  як  такого  («Лебедине 
озеро.  Зона»,  1990,  режисер  Юрій  Іллєнко:  «Співачка  Жозефіна  та 
мишачий  народ»,  1994,  режисер  Сергій  Маслобойшиков,  за  прозою 
Франка  Кафки). 

У  фільмі  С.  Маслобойшнкова  впадає  в  око  режиссровс  намагання 
віднайти  загальнолюдський,  ба  навіть  «антропологічний»  вимір  акту¬ 
альної  історичної  кризи,  яка  охопила  Середню  і  Східну  Європу.  Нама¬ 
гання.  вибудуване  на  гранично  своєрідній,  метафорично-символічній 
кіномові". 

У  перші  иорядянські  роки  українська  телевізія  освоює  нині  пошире¬ 
ний  у  всьому  світі  жанр  телесеріалу  —  у  його  національній  редакції  («Рок- 
солана»,  режисер  Б.  Небієрідзе;  «Острів  любови»,  режисер  О.  Бійма). 

Водночас  рішуче  на  всіх  рівнях  і  поверхах  українського,  вже  суве¬ 
ренного,  екранного  життя  у  всіх  його  фрагментах  -  або  остаточна  аго¬ 
нія  тоталітарної  доби,  або  її  релікти,  або  ж  те,  що  поспіхом  витіснив¬ 
ши  радянський  тоталітаризм,  поставило  себе  замість  нього  -  у  всій 
своїй  дражливій  тотальності. 

Масова  культура  всіх  її  можливих  відмін  і  різновидів. 

Як  у  вітчизняному,  так  і  в  імпортному  виконанні. 

Себто  стихія,  на  думку  найпроникливіших  спостерігачів  XX  сто¬ 
лі  пя,  внутрішньо  споріднена  з  політичним  тоталітаризмом.  Взаємо- 
сполучсні  посудини  у  суспільних  структурах  того  століття. 

Осмислення  одного  явища  необхідно- КО!^ нітивно  веде  до  іншого.  І 
навпаки. 

VII 

Питання  про  метод  дослідження  тоталітаризму  -  то  питання  про 
саму  сутність  останнього. 

Питання  про  тоталітаризм  у  сучасній  науці  стільки  ж  «широко  вис¬ 
вітлене».  скільки  драматично  «затемнене».  І  просто  заплутане  неймовір¬ 
ною  кількістю  його  інтерпретацій.  Нсзрідка  вочевидь  взаємозаперечних. 

Необхідним  чином  дистанціюючись  у  нашій  «короткого  метру» 
розвідці  від  тих  спеціальних  досліджень  і  визначень,  вкажемо  лише  на 
те.  шо  сама  по  собі  пістрявість  інтерпретацій  у  них  доволі  природна  і. 
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зрештою,  паніть  нсуни- 
кна.  Адже  в  кожній  краї¬ 
ні  -  із  тих,  шо  пережили 
тоталітаризм,  -  останній 
обов'язково  виказував  ту 
чи  ту  •місцеву»,  тамте¬ 
шню  свою  специфіку. 
Свої  підкреслено  лок&ть- 
ні  особливості. 

Україна  тут  безпереч¬ 
но  не  становить  винятку. 
Швидше  •винятком»  (та 
ще  й  грандіозним)  тут  бу¬ 
ла  особлива  жорсткість  і 
просто  жорстокість  -ту¬ 
тешнього».  за  Сходу  ек¬ 
спортованого  тоталітар¬ 
ного  режиму.  Особлива  навіть  на  вельми  несентиментальному  тлі  всіх 
інших,  довколишніх  -  і  не  тільки  них  -  жорстокостсй  тоталітаризму, 
здійснених  в  неукраїнському  просторі  впродовж  XX  століття. 

Кіномистецтво  тут  -  від  перших  ного  підрадянських  зусиль  і  до  са¬ 
мих  останніх  його  підрадянських  же  історичних  сезонів  -  було  особливо 
радикально,  особливо  нещадно  підпорядковане  тоталітарному  устроєві. 

Набагато  •енергійніше»,  аніж  будь-де  у  світі. 

Приміром,  було  б  цілком  некоректним  говорити  про  «румунське 
тоталітарне  кіно»  часів  вище  згаданого  «тоталітарного  режиму»  іене- 
рала  Антонсску  (насправді  ж  режиму  не  тоталітарного,  а  суто  автори¬ 
тарного).  Ба.  навіть  іа  часів  уже  справді  автентичного  тоталітарного 
режиму  -  вже  комуністичного  диктатора  Чаушеску.  Але  власне  тоталі¬ 
тарного  кіно  -  себто  кіно,  до  останнього  свого  ідеологічного  та  •есте¬ 
тичного»  атому  підпорядкованого  завданням  тоталітарної  держави  —  у 
тій  країні,  по  суті,  ніколи  не  було... 

Україна  ж  кінематографічна  радянської  епохи  від  самого  її  початку 
до  її  порівняно  недавнього  історичного  присмерку,  вимушено  здій¬ 
снила  саме  радикальну,  повісно  «зразкову»  модель  тоталітарного  кіно. 
Кіно,  яке  справді,  до  останнього  свого  екранного  складника,  ідеоло¬ 
гічно  та  іституиійно  визначалося  панівним  тут  режимом.  Усіма  його 


Кадр  з  фільму  - Дорогою  цгною* 
(19 57,  режисер  М  Донсько*) 
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голі  аж  незчисленними  засобами,  необмеженими  на  той  час  його  ре¬ 
сурсами.  Політичними.  Апаратно-адміністративними.  ГІоліційними. 
Власне  матеріальними.  І  так  далі. 

Відповідним  чином  усі  попередні  спроби  створити  історію  пілра- 
іянського  українського  кіно  на  основі  мистецтвознавчих  критеріїв, 
вироблених  десь  на  зовсім  інших  географічних  і,  гак  би  мовити,  істо¬ 
ричних  «широтах»  виглядають  не  лише  непереконливо,  а  ніби  аж 
сканлально-дистаїшійовано  від  історичної  правди  (див.  вите). 

Нагадаємо  ( зрозуміло,  вкрай  узагальнено)  наскрізну  стратегію  захід¬ 
ною  мистецтвознавства.  Десь  віт  ного  інституалізанії  часів  Вінкельмана 
ю  Вельфліиа  і  далі.  Намагання  у  ньому  подати  мистецьку  історію  новоє¬ 
вропейського  і  іншого  людства  в  органічному  її  розвитку,  де  естетичне, 
художницьке  «самостійнміггво»  всіх  його  як  індивідуальних,  так  і  колек¬ 
тивних  авторських  кольорів  поєднувалося  з  необхідними  і  неуникними. 
ллє  також  цілком  самостійними  рефлексами  на  довколишню  дійсність. 

Відповідним  чином  так  і  постає  власне  історія  мистецтва.  Як  істо¬ 
ричної  послідовності  тих  чи  тих  його  «самостійних»,  справді  персона- 
лістських  жестів  і  текстів  (жанровий  стандарт  і  стереотип  такого  істо- 
рико-мистецького  дослідження,  «там*  прийнятий). 

Але  ж  має  бути  очевидно,  шо  ті  стаидарти-стереотипн  при  зустрічі 
з  цілковито  присвоєним  тоталітарною  історією  мистецьким  матеріа¬ 
лом  «тут»  просто  не  працюють.  А  відповідні  досмажений,  виконані  у 
режимі  тієї  методологічної  та  іншої  фальсифікації,  незрідка  вигляда¬ 
нні*.  як  зазначалося,  чи  не  пародійно. 

Відповідно  рстроспсктива  піл  радянської  о  українського  кіно  вима¬ 
гає  зовсім  іншої  «оптики».  Методу,  гранично  наближеного  до  всієї  ав- 
гснтичності  загальної  рстроспективи  тутешньої  історичної  ситуації. 
Що  у  мій  геть  усе  свобідне  -  у  всьому  його  онтологічному  і  суспільно¬ 
му  спектрі  -  опинялося  десь  за  лужками  українського  існування. 
Психологічний  ри  зик  наслідків  такого  методу  очевидний. 

Але,  як  сказав  колись  з  іншиго  приводу  Тарас  Шевченко:  «Серце 
болить,  а  розказувать  треба:  нехай  бачать  сини  і  внуки,  шо  батьки  їх 
помилялись...». 

Отже,  абсолютне  тут  олержавлення  суспільного  життя  1918-1991- 
го  рр.  визначило,  серел  іншого,  чи  не  тривіальну  істину  цілковитого  ж 
олержавлення  українського  кіно  пронесу  тієї  доби.  Цілковита  його 
«етатизаиія». 
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Але  зрозуміло,  шо  водночас  будь-який  масовий  процес  не  мо¬ 
же  бути,  сказати  б,  цілковито  монотонним,  поспіль  «одноколір¬ 
ним».  Доволі  сказати,  шо  нін  обов'язково  має  «дебют»  і  «епілог* 
(свій  початок  і  свій  кінець),  необхідно  несхожі  одне  на  одного. 
Адже  у  самій  своїй  «синтаксичній»  послідовності  происсуальність 
так  само  необхідно  розгортається  у  тій  чи  тій  несхожості  своїх 
складників." 

Радянський  тоталітаризм,  накинутий  Україні-ХХ.  відповідним  чи¬ 
ном  мав  свій  особливий  історичний  «дебют»  і  зовсім  іншого  історич¬ 
ного  характеру  «епілог».  Так  само  лей  тоталітаризм  при  всій  йою  не¬ 
щадності,  ущерть  переповнений,  поміж  ними  початком  і  кінцем,  яви¬ 
щами  теж  вельми  несхожими  одне  на  одного  (принаймні,  за  своїми 
ідеологічними  та  інституиійними  змістами). 

Словом  українське  тоталітарне  кіно  мас  свою  непросту  історію, 
постає  як  певна  рухома  стихія.  Як  точний  сколок  усієї  радянської  то¬ 
талітарної  історії,  усіх  її  доволі  розмаїтих  еволюній  та  інволюиій. 

Таким  чином,  при  створенні  тієї  трагічної  національної  кінорстро- 
спективи  передовсім  належить  (бодай  в  історіографічному  та  історіо¬ 
софському  необхідному  скороченні)  подати  загальний  ландшафт  того 
Україні  накинутого  тоталітаризму.  Починаючи  з  його  «авторитарного» 
романовського  переддня.  І  далі.'1 

Підкреслимо,  шо  інституційно  радянське  одержаачення  кіно  у 
всьому  спектрі  його  суспільного  побутування,  всі  виробництва  ло  де¬ 
монстрації.  відбулося  у  певному  розумінні  чи  не  миттєво. 

Поставши  як  свого  роду  адміністративна  метонімія,  як  частина  за¬ 
мість  нічого  тотального  одержаачення  суспільного  пронесу  у  часи  так 
званого  «воєнного  комунізму». 

Взагалі-то  радянське  керівництво  першої  його  генерації  спочатку 
розуміло  «воєнний  комунізм*  як  суто  господарчий  інструмент  своєї 
політики.  Але  насправді,  десь  віл  червневого  декрету  1918-го  про 
націоналі  зацію  великої  власності  і  далі,  закінчуючи  суцільною  націо¬ 
налізацією  уже  дрібної  власності  у  1920-му.  «воєнний  комунізм» 
вочевидь  постає  вже  не  лише  як  особливий  господарсько-економіч¬ 
ний  феномен.  А  як  загальний  «стиль»  нового  суспільного  світу,  шо 
тоді  постає. 

Як  головний  його  соціальний  важіль...  На  початку  1921-го,  скажі¬ 
мо.  вже  був  зліквідований  навіть  грошовий  податок  -  з  огляду  на  тс. 
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то  пси  податок,  як  і  вся  попередня  формаційна  сума,  то  стояла  за 
ним.  ніби  остаточно  втратили  будь-яке  епос  значення... 

Стрімко  насувався  світ  небаченої  в  історії  суцільної  «націоналіза¬ 
ції-.  А  насправді  -  суцільного  адміністрування.  Безберегої  його  бюро¬ 
кратизації. 

Отож,  десь  поміж  двома  сеансами  тієї  нібито  націоналізації  і  по¬ 
став  декрет  Ралнаркому  віт  27  серпня  1919-го  -Про  перехід  фотогра¬ 
фічної  і  кінематографічної  торгівлі  і  промисловості  до  відання  Народ¬ 
ною  комісаріату  освіти».  Той  декрет  заднім  адміністративним  числом 
і  легітимізував  повне  одержавлення  кінопроцссу. 

Яке  взагалі-то  розпочалося  чи  не  з  перших  пожовтневих  годин. 

Характерно,  шо  згаданий  кінорежисер  і  кінознавець  Олександр 
Вознссенський.  засновник  вітчизняної  кіноосвіти.  б  жовтня  191 7-го  у 
Петрограді  відкриває  «Студію  екранного  мистецтва»  (пізніше  -кіно- 
технікум),  а  одразу  ж  невдовзі  по  тому  ту  свою  «Студію»  із  «жовтнево- 
ю»  Петрограда  переводить  у  ше  нс-більшовинький  Київ.  Податі  від  ті¬ 
єї  нешалної  «націоналізації». 

За  нібито  господарчим  олержавленням  одразу  ж  розпочинається 
одержавлення  ідеологічне.  Яке  справді  миттєво  перетворюється  на 
екранну  складову  панівної  ідеології.  У  її  найбільш  елементарній,  най¬ 
більш  доступній  масам  формі. 

Отож,  пропаганда  засобами  кіно.  За  тих  технологічних  умов  кому¬ 
нікативно  найбільш  сугестивними. 

З  самого  початку  своєї  політичної  діяльності  більшовицькі  лідери, 
а  особливо  Ленін-Ульянов  аж  лихоманкове  шукають  саме  комуніка¬ 
тивно  ефективні  технологічні  засоби  до  репродукування -поширення 
своїх  ідей,  до  якнайширшої,  наймасовішої  їхньої  трансляції. 

Саме  Ленін  одним  із  перших  у  тогочасному  світовому  політикумі 
оцінив:  багатотиражну  літерату  ру  ( періодичну  та  малоформатну);  грам- 
запис;  плакат;  так  звану  монументальну  пропаганду,  суто  прикладний 
театр,  серед  іншого,  масове  дійство.  І  т.д.  Зацікавився  навіть  телебачен¬ 
ням.  шо  перебувало  тоді  ше  у  зовсім  лабораторній  стадії...  Звідси  ж  ін¬ 
терес  його  до  кінематографа  (канонізована  пізніше  його  репліка- 
формула  із  розмови  з  наркомом  Луначарськнм.  *Из  всех  искусств  для 
нас  важнейшим  яалястся  Кіто»  вочевидь  того  ж  порядку  і  ряду). 

Зрештою,  не  варто  при  цьому  надміру  демонізувати  російський 
більшовизм  і  його  вождя  як  єдиного  ініціатора  тоталітарного  агітпро¬ 
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ну  всіданими  технічними 
засобами.  Багато  рис,  оз¬ 
нак  і  характеристик  того 
агітпропу  <і  ось  тих  його 
засобів)  буди  вже  оиро- 
бувані  ше  в  роки  першої 
світової  війни.  У  пропа¬ 
ганд  ис тс ьк  и  х  зус  илл я  х 
усіх  її  сторін.  А  особливо 
головних.  Саме  в  ті  роки  і 
виникають  перші  інсти- 
тути- монстри  політичної 
та  спеціально  воєнної 
пропаганди  («деиарта- 


Кадр  з  фільму  -  Два  Федори - 
( 1959.  режисер  М  Хуцисв) 


мент  пропаганди»  в  Англії,  по  тому  перетворений  на  міністерство; 
«комітет  суспільної  інформації»  у  СІНА;  так  звана  «вітчизняна  просві¬ 
та»  у  Німеччині  та  Австро-Уіоршині  і  т.  д.).  І  чи  не  всі  функціонери  го- 
го  пропаганди вного  процесу  одностайно  сходилися  на  тому,  шо  із  всіх 
мистецтв  «для  нас»  найважливішим  є  кіно... 

Величезна,  фільмографічно  вже  неозора  кінопропагандивна  філь¬ 
мотека.  тоді  нагромаджена.  Зрештою,  треба  визнати,  шо,  власне,  і  сама 
центральна  ідея  «воєнного  комунізму*  (наскрізна,  по  суспільній  і  гори¬ 
зонталі,  і  вертикалі  організація  соціуму,  на  гранично  жорсткій  воєнно- 
адміністративній  основі)  теж  була  опробувана  -  саме  у  стихіях  першої 
світової.  Всіма  задіяними  у  ній  силами.  Зрозуміло,  у  різному  ступені. 
Але  далеко  не  так  радикально,  як  не  зробив  російський  більшовизм... 

Уже  все  ж  таки  саме  він  найбільш  послідовно  систематизував-уза- 
гальнив  тоталітарні  тенденції  тієї  епохи.  І  найбільш  послідовно,  на  ос¬ 
нові  попереднього  пропагандивного  досвіту  першої  світової  віник  та 
на  основі  суто  власного  політичного  досвіду  і  азарту;  вдався  до  цітко- 
витого  одержавлення  кінематографа.  У  більш  пізніх  термінах  -  ігрово- 
го  і  не  ігрового. 

Зрештою,  ситуативно  в  часи  громадянської  (і  невдовзі  після  неї) 
керівництво  піірадянської  України  мало  вдатися  до  найбільш  елемен¬ 
тарних,  найбільш  иростолінійних  (і  тоді  найбільш  оперативних)  різно¬ 
видів  «ігрового»  (біля  півсотні  «агітфільмів»  1919-1921-го  р.р.,  шо  у 
них  примітивно-ігрове  поєднувалося  з  «документальним»).  Ті  кінема- 
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гографічні  ефемериди  і  стали. 

-принаймні,  ідеологічним  ем- 
бріоном  майбутнього  укра¬ 
їнського  кіно.  Кіно  недалеко¬ 
го  майбутнього.  Його  ідсоло- 
гічиою  иротомолекулою. 

Але  ось  нарешті  спадає 
а  юрт  громадянської.  Всеукра¬ 
їнський  кінокомітет  1922-го 
року,  як  уже  згадувалося  пере¬ 
творюється  на  Всеукраїнське 
фотокіноуправління.  Пере- 
гворюється  і  сама  стратегія  кі- 
ноагітпропу.  Оце  і  є  власне 
іебют  українського  тоталітар- 
иого  кіно.  Позначений  пев- 
ною  своєрідністю.  Вочевидь 
уже  дистаниійованою  вії  попереднього  пропагандистського  кінопри- 
мітиву. 

Знаний  супермарксистськнй  теоретик  Фрічс  ше  у  розпалі  дорево¬ 
люційного  російського  кіно  звернув  увагу  на  його  «соціологічну  домі¬ 
нанту»  (а  власне  жанрову):  «сьогодні  мелодрама  звила  собі  місце  у  кі¬ 
нематографі». 

Якось  гак  склалося  історично,  шо  після  жовтня  1917-го  головні 
кадри  і  персони  російської  кіномелодрами  чи  не  поспіль  опинилися 
на  Україні,  рятуючись  там  віл  більшовицьких  ексцесів  у  червоній  Ро¬ 
сії.  Отож,  система,  одразу  ж  оцінивши  то  ситуацію,  вдасться,  за  допо¬ 
могою  тих,  як  на  тон  час  високофахових  сил,  до  вкрай  кон’юнктурно¬ 
го,  але  глядацьки  доволі  ефективного  симбіозу  старої  кіномелодрами 
(тепер  з  елементами  авантурницького  жанру)  і  нового  різко  підкресле¬ 
ного  політичного  змісту  («Привид  бродить  по  Європі».  «Слюсар  і 
канцлер».  «Укразія».  «Остап  Бандура»).  Ніби  еталони  того  стільки  ж 
неорганічного,  скільки  ж  поширеного  симбіозу. 

Словом,  ніби  у  термінах  нав’язаних  Сталіним  Ейзенштейну,  «ста¬ 
ре»  і  «нове»...  При  всій  очевидній  штучності  і  просто  навіть  незграбно¬ 
сті  такої  жанрово-семантичної  конструкції,  належить  зауважити:  саме 
тоді,  у  тих  фільмах,  система  і  виробила  чи  не  головний  принцип  тота- 


Кадр  з  фільму  - Совість -  ( 1968,  режисер 
В  Денисенко;  картина  відновлена  у  1989.) 
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лі  тарної  кіносстстики:  відтак  панівні  ідсологемм  подавалися  вже  не 
прямолінійно,  як  у  недавніх  «агітках*,  а  обов'язково  опосередковани¬ 
ми  не-політичннмн  жанрами,  сюжетами  і  тлі. 

Назагал  тим,  шо  зовні  було  ніби  вкрай  далеке  віл  тих  ідеологом. 
Актуальний  політичний  зміст  завбачливо  вкладався  у  форми,  здавало¬ 
ся  б.  несумісні  з  тим  змістом. 

Йдеться  не  лише  про  все  шс  сильну  тоді  інерцію  дореволюційного 
кіно,  шо  в  ньому  «звила  собі  місце*  мелодрама  вкупі  з  авантурниць¬ 
кою  фабулою,  а  свого  роду  про  неуникний  кінематографічний  союз 
«дореволюційного*  з  «пореволюційним». 

Йдеться  проте,  шо  згадане  тс  поєднання  підкреслено  «політично¬ 
го*  з  підкреслено  не-иолітичннм  (а  взагалі-то,  дешо  спрощуючи,  «ко¬ 
муністичного*  з  «нс-комуністичним»;  «ангажованого»  режимом  і  пев¬ 
ними  естетичними  стихіями,  ніби  далекими  від  його  вимог  і  потреб) 
чи  не  на  все  подальше  українське  нідрадянське  кінематографічне  май¬ 
бутнє  —  майже  на  століття  —  стає  саме  обов'язковим  принципом  ту¬ 
тешнього  екрану.  По-своєму  твердим  його  правилом. 

Зрештою,  не  правило  дозволяє  нам  осмислити  всю  своєрідність  і 
довжснківського  феномену.  Що  у  ньому  те  поєднання  з  особливою  си¬ 
лою  демонструє  свою  внутрішню  суперечність,  крайню  її  гостроту. 

Довженко  -  то.  схоже  центральна  драма  в  історії  пілралянськоіо 
кіно.  І  спосіб  до  її  розуміння... 

Ось  уже  котре  десятиріччя  триває  ніби  аж  нескінченна  публіци¬ 
стична  елегія  довкола  долі  Довженка-мистия.  Що  ііого  творчість  спра¬ 
вді  стала  жертвою  знавіснілої  доби.  «Елегія»  у  різних  «жанрах».  І  з  пев¬ 
ного  часу  у  зв'я  зку  з  уже  всіма  періодами  тієї  драматичної  долі,  а  не  ли¬ 
ше  у  зв'язку  з  катастрофою  «Землі».  А  но  тому  і  воєнної  сценаристки 
художника. 

Відтак  ретроспектнва  довженківського  яниша  перетворюється  на 
біографічний  або  суто  публіцистичний  обрахунок  у  ньому  тих  ката¬ 
строф.  А  також,  нескінченних,  скажімо  так  «інцидентів»  довкола 
мистия.  Безнастанних  його  принижень  з  білку  режиму.  Відповідним 
чином  з'являється  література  шо  у  ній  ретельно  інтерпретується-ко- 
мснтується  той  чи  інший  драматичний  вузол  ловженківської  біографії 
«двозначність*  політичної  долі  Довженка  (військовика  УНР,  часів  ре¬ 
волюції  і  громадянської  війни).  Певна  сенсаційність  тих  колізій,  спра¬ 
вді  не  схожих  на  солодкаву  офіціозну  вссвдогенезу  Довженка.  Який  зі 
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іра іконою  бійня  червоного  власне  фронту  нібито  враз  перетворився 
на  відданого  бійня  фронту  більшовицько-ідеологічного. 

Тяжкі  «сюрпризи^  з  боку  кремлівського  «центру».  Сумнозвісний 
<1>ейлстон-інтрига  з  боку  того  «центру».  «Сюрприз»  той  усією  своєю 
поліційною  вагою  падає  на  фільм  «Земля»  та  на  всю  подальшу  Дов- 
женкову  біографію.  Потому  вже  місцеве,  київське  цькування  режисе¬ 
ра.  Цькування,  яке  закінчується  вимушеною  еміграцією  мистця  до 
Москви.  Вже  безпосередня  залежність  його  від  хтої  волі  диктатора 
(гнів  його  на  Довженка-сценариста  на  схилку  війни). 

І  відтак  новий  фазис  тієї  вимушеної  еміграції. 

З  одного  боку,  всі  ці  справді  неймовірно  тяжкі  сюжети  становлять 
головну  довженківську  біографічну  реальність  і  як  такі  вимагають  не 
просто  їх  висвітлення,  загального  плану,  а  справді  остаточного  біогра¬ 
фічного  пояснення  і  прояснення.  На  основі  всієї  можливої  інформації 
про  ту  реальність.  Архівної,  мемуарної  та  іншої. 

А  з  другого:  шо  ж  такс  та  кінотворчість,  шо  постала  під  таким,  да- 
мокловим  мечем,  неймовірним  ідеологічно-поліційннм  пресом? 

Творчість  того,  кого  Чарльз  Спенсер  Чаплій  назвав  найбільшим  із 
усіх  кінорежисерів  слов'янства.  Творчість  мистця,  шо  йото  фільм 
Шорс»  кінематографічно  розбудив  Андрія  Тарковського.  за  його 
власним  визнанням.  А  по  тому  фільм  «Земля»,  за  визнанням  того  ж 
Тарковського,  став  кінематографічним  університетом  найбільшого 
російського  режисера. 

Отож,  у  зв’язку  з  такою  неймовірною  суперечливою  діалектикою 
всіх  тих  ловжснківських  катастроф  у  їх  поєднанні  із  так  само  очевид¬ 
ними  довжснківськими  художніми  рекордами,  має  б>ти  віднайдений 
особливий  «когиітнвнмй»  ключ  до  ловженківського  явища.  До  того  у 
новому  справді  загадковому  поєднанні  політично-біографічних  пора¬ 
зок  -  і  невідпорних  естетичних  перемог. 

Отож,  згадана  синкриза  «старого»  і  «нового»  у  підрадянському  ук¬ 
раїнському  кіно  дебютного  його  періоду.  Тільки  вже  не  у  режимі  згада¬ 
них  жанрових  примітиві»  («радянська»  ідеологія  у  дореволюційних  сю¬ 
жетних  «палітурках»).  Та  синкриза  у  Довженка,  на  відміну  від  тих  при¬ 
мітивів.  носить  украй  складний  характер.  Довженко  -  то  не  лише  кіне¬ 
матографічне,  а  й  світоглядне  завершення  українською  народництва. 
Цієї  головної  семантики  національної  культури.  Інтенсивної  у  ній  аку¬ 
муляції  «народного»  —  від  Івана  Котляревського,  харківських  романти- 
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кін.  піл  появи 
«Кобзаря*  і  далі. 

Аж  до  певних 
явищ  у  ній  культу¬ 
рі  вже  у  підра- 
дянську  епоху  пер¬ 
шого  її  десятиріч¬ 
чя. 

Довженко  пер¬ 
соніфікує  у  собі  кі¬ 
нематографічне, 
літературне  -взага¬ 
лі  світоглядне  - 
завершення  всіх 
тих  відповідних  зу¬ 
силь.  Зусиль,  які 
розпочинаються 
на  підроманов- 
ськіи  та  пілавстріиськіи  Україні  десь  на  початку  тепер  уже  позамину¬ 
лою  сюліггя.  І  закінчуються  тотаїьною  катастрофою  підрадянського 
українства  наприкінці  1920-х  -  на  початку  1930-х. 

Ці  зусилля  у  напрямі  самоілентмфіканії  велетенського  етносу  на 
шляху  всіх  його  попередніх  -  платних  і  невдатних  —  спроб  до  перетво¬ 
рення  на  націю. 

Українське  народництво  у  всьому  згаданому  хронологічному  ді¬ 
апазоні.  явище  всіх  його,  метафорично  кажучи,  жанрів,  «-кольорів*, 
напрямів,  течій,  персон  і  т.  д.  -  то  справді  колосальна  сума  тих  зусиль. 
Інтелектуальна.  Художня.  Інституиіональна.  Та  інша. 

Довженко  кінематографічно-світоглядно  завершив  ту  суму.  Що  і 
становить  найважливішу,  найорганічнішу  складову  його  спадщини. 

(При  ньому  спеціально  кінематографічну  Довженкову  інтерпре¬ 
тацію  української  народницької  спалшими  обов'язково  треба  поста¬ 
вити  у  згаданий  загальноєвропейський,  ба  навіть  загальносвітовий 
типологічний  контекст,  шо  у  ньому  рішуче  чи  не  псі  національні 
культури  —  у  зв’язку  з  появою  кіно,  входячи  у  його  стадію.  -  нео¬ 
дмінно  переповідають  центральні,  стратегічні  свої  теми  та  сюжети 
екранною  мовою). 


Кадр  з  фільму  -  Укразт- 
( 1925,  режисер  П  Чардинін) 


108 


Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 


Українське  кіно  в  особі  дуже  нечисленних  •попередників»  Дов¬ 
женка  (наївні  дореволюційні  екрані кшії  літературної  та  фольклорної 
класики)  —  але  передовсім  в  особі  самою  Довженка  -  типологічно  по¬ 
стає  як  екранне  продовження- завершення.  як  кінематографічна  тран¬ 
сформація  раніше  нагромадженого. 

З  однією  колосальною  історичною  поправкою.  Фактично  вже  в 
часи  більшовицької  революції  (а  особливо  но  тому,  в  лобу  її  подаль¬ 
шої  інституалізаиії)  має  місце  безприкладна  та  своїми  обсягами  і  мас¬ 
штабами  інтерпретація  того,  шо  впродовж  попереднього  століття  ста¬ 
новило  першооснову  етнічного  існування  —  у  його  впертих  зусиллях 
ло  вже  самоілентифікаиії  вже  національної. 

А  по  тому  -  катастрофа  українського  селянства- 1933.  І  загальна 
катастрофа  українського  народництва.  Десь  від  пора  зки  самої  спроби 
українського  державно-політичного  самостіиниитиа  до  голодомору...  І 
вже  но  тому  до  доби  другої  світової  війни.  Коли  катастрофа  спостигла 
вже  питому  демографічну  основу  самого  українського  народу. 

Довженко-художник  цілком  належить  тій  лобі.  З  одного  боку,  його 
кінематограф  -  не  найвиша  художньо-світоглядна  точка  згаданої  ук¬ 
раїнсько-народницької  суми.  Серед  іншого,  з  її  унікальною  в  історії 
іюдської  зіниці  візуальною  своєрідністю.  З  її  зоровою  народною  суб- 
культурою.  котра,  якщо  пригадати  вислів  із  давньою  епосу  «бачила 
все».  Довженко,  чи  не  фізіологічно-«оптично».  -  найвиша  точка  тієї 
вітчизняної  зорової  акумуляції.  її  зеніт. 

Можливо,  як  засвідчують  сотні  і  сотні  високофахових  рефлексії) 
на  Ловжснконе  кіномистецтво,  ніхто  так  у  тому  столітті  не  бачив  світ  у 
•віконне»  кіносстетнки  як  український  режисер. 

Йдеться,  зрозуміло,  не  лише  про  відповідний  ентузіазм  Тарков- 
ського.  Чапліна  (чи  навіть  Вулі  Адена).  Йдеться  про  сам  характер  кі¬ 
но  зображення  Довженка,  насиченого  всією  могутньою  онтологією 
-наролного»  (патріархально-селянського,  вкрай  архаїчного  і  водно¬ 
час  украй  інтенсивного  та  органічного)  переживання  світу.  Його  про¬ 
сторової  і  часової  структури,  процесуальної .  ритміки,  загальної  йо¬ 
го  організації. 

Природну  (зокрема,  людську)  матерію  Довженкове  кіно  незрідка 
віддає  з  візуальною  сплою,  майже  «нечуваною»  в  історії  всього  зорово¬ 
го  досвіду  культури. 

А  проте,  це  лише  один  бік  ловжснківською  кінофеномсну.  Який 
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постійно  переживався  і  досі  переживається  його  аж  підкресленою  у 
своїй  емоціональній  температурі  глядапькою  рецепцією  усіх  її  рівнів. 
Від  горішніх  («елітарних*)  поверхів  до  сприйняття  масового. 

Але  ж  з  другого  боку:  у  явищі  Довженка  маємо  також  гранично 
агресивне  вторгнення  тоталітарної  історії  у  ту  органіку.  У  вигляді  ідео¬ 
логії,  накинутої  тією  історією  великому  режисерові.  Ідеології,  що  її  він 
трагічно,  чи  не  все  своє  життя,  намагався  «інтеріорізувати»,  сполучи¬ 
ти  з  тією  органікою. 

Політично-комуністичне  начало  мистспьсамс  трагічно  пробує  ос¬ 
мислити  і  подати  як  «органічне*  продовження  одвічного  народного 
колективізму  (того,  шо  колись  російські  слов'янофіли  їх  першої  гене¬ 
рації  називати  «хоровим  началом»), 

А  проте  той  політичний  модерн  і  те,  століттями  розпрапьоване  на¬ 
родно-соборне  начато,  зрозуміло,  так  і  не  змогли  розчинитися  в  Дов- 
жснківській  творчості  одне  в  одному.  Внаслідок  своєї  очевидної  несу¬ 
місності,  глибокої  внутрішньої  несхожості. 

...У  Довженка  вторгнення  історії  в  улюблену  ним  народну  органіку 
безперестанку  і  вочевидь  смертоносне.  Завжди  руїнницьке.  Вторгнен¬ 
ню  тому  тут  завжди  асистує  смерть.  Смерть,  шо  чигає  і  на  окремих  ге¬ 
роїв  Довженка,  і  на  цілі  народи  (безконечно  трагічний  образ  «кур¬ 
кульських»  жінок  у  «Землі»,  в  епізоді  їхньою  саме  «соборного*  плачу; 
загибель  якщо  не  цілого  народу,  то.  принаймні,  цілого  його  сегменту  — 
«старовірів*  в  «Аерограді*.  шо  їх  історія  виштовхує  уже  не  дише  за  ме¬ 
жі  рідної  країни,  але  й  із  самого  життя). 

Отож,  у  явищі  Довженка  зустрілися  -  уже  не  у  вигляді  певно¬ 
го  естетичного  «інциденту»,  певного  художнього  непорозуміння, 
як  це  було  у  багатьох  його  «кіносучасників»  зовсім  іншого  рангу  і 
класу  -  а  саме  у  тональності  високої  трагедії  те  «старе*  і  те 
♦нове». 

Довжснко-наролник  сприймає  (власне,  намагається  сприймати) 
комуністично-колективістську  ідею  як  певне  продовження  традицій¬ 
ного  народного,  у  тисячоліття  довжиною,  колективізму  (див.  кінобала- 
ду  про  дівчину-героїню  ше  тих  часів,  коли  «варяги  ходили  но  селах»  - 
у  «Звенигорі»). 

Але,  як  остаточно  переконалося  людство,  (особливо  в  останні  де¬ 
сятиріччя  вже  минулого  віку),  иі  дві  версії  людського  колективізму, 
попри  деяку  зовнішню  подібність  чи  не  галюпинаторну,  зрештою)  -ра¬ 
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шкально  несхожі.  Цс  ніби  свого  ролу  «омонім»  у  великому  людському 
часі.  Страшна  «обмовка»  світовою  пронесу,  яка,  по  суті,  і  зруйнувала 
псі  різновиди  власне  органічною  народного  колективізму  у  Східній 
Європі.  1  зрозумію,  не  тільки  у  ній. 

А  особливо  -  на  підрадянській  Україні.  А  особливо  -  у  лобу  Дов¬ 
женка, 

Отож,  з  одного  боку,  перед  нами  найвище  торжество  українського 
народництва  в  кіноінтерпретаиії  Довженка,  а  і  другого  -  загальна 
страхітлива  його  катастрофа.  Яка  з  такою  силою  резонує  і  в  тій  кіноін- 
герпретацн,  і  в  самій  трагічній  долі  Довженка. 

Той  кінематограф  з  надзвичайною  лостемениістю  віддає  і  зеніт,  і 
водночас  присмерк  всієї  першоречовини  національної  культури,  її  на¬ 
родної  першоматерії. 

Життетворча  і  живородна  народна  органіка  -  і  в  режимі  ніби  по¬ 
двійної  експозиції  тоталітарна  історія  з  усіма  її  смертоносними  засоба¬ 
ми  і  вимірами,  які  цю  органіку  розчавлюють  '. 

VIII 

Тоталітаризм,  схоже,  єдина  формація  у  всьому  обсязі  історичною 
часу,  яка  не  просто  вперто  уникає  об'єктивного  її  витворення  (історіо¬ 
графічного  та  всього  іншого),  а  принципово  тяжіє  до  гранично  непра¬ 
вдивого  (якщо  не  сказати  більше...)  свого  «самоолисання».  Відомий 
вислів  -  «фашизм  -  брехня,  шо  її  проголошують  бандити»  -  попри 
всю  свою  гарячкову  риторику,  доволі  точно  віддає  сумнівну  структуру 
того  сумнівного  самоолисання. 

Відповідним  чином  чи  не  всі  тексти  останнього  аж  ніяк  не  можуть 
бути  безпосереднім  матеріалом  для  власне  описання  тоталітаризму. 

У  тому  числі  і  для  описання  історії  українського  кіно  тотаїітарної 
доби.  Труднощі,  шо  з  ними  стикається  кожен  дослідник  тієї  доби,  на 
кожному  своєму  «евристичному»  кроні.  Дослідник,  котрий  працює  з 
суспільною  формацією,  яка  здійснювала  себе  передовсім  у  системі 
ідеологічних  координат,  наближених  до  міфологічних.  З  формацією, 
яка  не  знала  власне  реальності,  а  підмінювала  її  тією  міфологією. 

І  не  в  останню  чергу  -  за  допомогою  кінематографа. 

Вінювілним  чином  традиційні  критерії  мистецтвознавчого  (і  ось 
спеціально  кінознавчого)  аналізу,  його  загальноприйнятий  інструмен- 
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таріи  незрідка  просто  не  спрацьовують  мри  зустрічі  а  тоталітарним  кі¬ 
но,  матеріалом  -  у  всій  його,  скажімо  так,  «своєрідності*. 

Окрім  того,  описання  тоталітаризму  із  «середини*  фактично  нем¬ 
ожливі.  Пригадаємо,  знану  теорему  Геделя:  щоб  ротв'язати  ту  чи  ту  за¬ 
дачу,  належить  вийти  поза  її  межі... 

Всупереч  ліберальному  марновірству  сучасності,  вона,  як  нині  стає 
все  очевидніше,  ше  далеко  не  вийшла  за  межі  тоталітаризму,  за  при¬ 
кордонні  його  стовпці.  Вона  лише  починає  виходити  за  них. 

Принаймні,  поралянська  східноєвропейська  сучасність. 

Звітси  те.  шо  додає  особливих  труднощів  навіть  до  звичайного  іс- 
торико-культурного  описання.  Приміром,  як  зазначалося,  ше  не  про¬ 
ведена  повністю  робота  бодай  над  самою  номенклатурою  тогочасних 
кінематографічних  явиш  і  персон,  над  їхнім  елементарним,  азе  вичер¬ 
пним  переліком. 

Так  само  непевно  почувається  дослідник  і  в  самих  інтерпретаціях 
матеріалу.  Який  сказати  б,  ше  не  охолов  історично  й  психологічно. 

Зважаючи  на  всі  ці  обставини,  автор  пропонованого  нарису  подав 
йото  не  просто  «у  короткому  метрі*,  а  саме  у  вигляді  нарису  у  власно¬ 
му  розумінні.  Первісний  абрис  проблеми  у  всьому  хронологічному 
діапазоні  відповідної  епохи.  Але  у  напрямі  селекції  найбільше  харак¬ 
терних.  найбільш  сигнальних  з  погляду  автора  феноменів,  імен  і  т.д. 

Найбіїьш  характерних  у  відношенні  їхнього  наближення  до  тих  чи 
тих  аж  надто  категоричних  імперативів  епохи... 

Тоталітарної  епохи. 

Разом  з  тим  поза  межами  роботи  залишилися  бодай  окремі  спроби 
спротиву  тим  імперативам  у  кінематографічній  царині.4 

Зрештою,  те.  шо  залишилося  поза  тими  межами,  маємо  надію  бу¬ 
де  розглянуте  і  осмислене  у  майбутньому. 

Зрозуміло,  якщо  це  майбутнє,  на  відміну  від  нашою  злоболення, 
остаточно  розпрощається  з  тоталітаризмом. 


1  Див  ст.  -Румьімия-  //  Большая  советская  знцикяопедия.  -  М  ОГИЗ 
РСФСР,  1941.  -Т.49  -  С.  570  (автор  -  Б.Даициг;  підписано  до  друку  27.3. 1941 ). 

7  Див  передовсім  роботи  О.Безручка,  Я.  Брюховецької.  І.Зубавіиоі.  О.Мусі- 
єнко,  Р  Корогодського,  Я.Лемешовоі.  РРосляка,  О  Рутковського.  О.Сидора-Гібе- 
лінди,  С.  Тримбача,  М  Царинмика.  Л.  Череватенка. 

3  Загальиоісторичие  тло  тоталітарної  проблеми  певною  мірою  схарактери- 
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зоване  у  циклі  наших  історіографічних  та  історіософських  робіт,  присвячених  ра¬ 
дянському  феномену  (див.  перелік  їх  у  км..:  Скуратівський  Вадим  Леонпйович  Бі¬ 
бліографічний  покажчик  -  Київ,  2004  -  С.  53-67). 

4  Див  нашу  ст.:  Біля  витоків  кінематографа  //  Всесвіт.  -  1974  №  11.  С. 

181-189 

5  Микола  Олексійович  Любімов  -  «пророк-  радянського  тоталітаризму, 
соратник  знаного  російського  ультрареакціонера  Михайла  Каткова.  Спадщина 
обох  публіцистів  ущерть  переповнена  суспільною  діагностикою  та  прогности¬ 
кою  одверто  передтоталітарного  характеру  (див  такі  любімовські  студії  як 

М  Н  Катковиегоисторическая  заслуга-.  1889:  -Крушение  монархии  воФран- 
ции«,  1893). 

Ольга  Михайлівна  Фрейденберг  -  геніальний  дослідник  давньої  міфології  і  на¬ 
прочуд  цікавий  -  новочасноі. 

6  Див  про  це  у  нашій  ст.:  Велика  пригода  та  історія  (До  соціально-психоло¬ 
гічних  основ  масової  культури)  //  Всесвіт  -  1977.  -  №8.  -С.  170-178 

7  Див.  у  нашій  кн.:  Екранні  мистецтва  у  сошокультурних  процесах  XX  століт¬ 
тя  Гемеза.  Структура.  Функція  Частина  І  -  К  :  КМЦ- Поезія -  1997  -С.  102  138 

в  Виключне  значення  для  осмислення  тогочасного  українського  кіномате- 
ріалу  має  його  близька  до  вичерпності  -фільмографія -каталогізація-,  здійснена 
у  грунтовному  циклі  монографічних  робіт  харківського  кінознавця  Володимира 
Міславського.  (Передовсім  фундаментальне  дослідження:  Кино  в  Украине. 
(1896-1921).  Фактьі  Фильмьі  Имена.  -  Харьков;  Торгсин.  2005  576  с;  див. 

Наші  рецензії  на  ці  роботи:  Кіно-Коло.  -  23,  2004  осінь  -  С.  24-25;  27.  2005  ос¬ 
інь  -  С  39  40). 

9  Про  О  С.  Вознесенського.  фактичного  засновника  українськоі  (і  не  лише 
української)  середньої  та  вищої  освіти  див  у  кн..:  Русские  писатели.  1800  1917. 
Биографический  словарь.  1.  А-Т  -  М  СЄ.  1989  С.  458-459.  Юрій  Морозов.  Олек¬ 
сандр  Вознесемський  //  Кіно-Коло.  2002  (зима)  -  С.  88-92.  Там  же  постає  і  драма¬ 
тична  картина  спочатку  кінематографічної,  а  потім  і  громадянської  смерті  мистця 
у  розпалі  тоталітаризму. 

10  Про  історичний  контекст  цих  зусиль  див.  у  нашій  роботі:  Українська  культу¬ 
ра -XX // Український  театр.  -  1988.  -  N94  -С. 12-15;  1989.  -  N9  1.  -С  8-10. 

1  *  Див.  про  це  у  наших  рецензіях  на  відповідні  видання:  Скоромовкою  та  ма¬ 
нівцями.  До  виходу  в  світ  першого  тому  -  Історії  українського  радянського  кіно»  // 
Новини  кіноекрана  -  1987.  -  N95.  -  С.  6-7.  Знову  поспіхом  і  знову  манівцями  (Рец. 
на  кн.:  Історія  українського  радянського  кіно.  -  Київ;  Наукова  думка,  1987.  -  Т.  2.  // 
Новини  кіноекрана.  -  1988.  -  N9  7.  -  С.5. 

17  Див  про  довжеиківські  біографічні  та  ідеологічні  катастрофи  у  циклі  ґрун¬ 
товних  робіт  нині  покійного  Романа  Корогодського.  що  йому  автор  завдячує  ба¬ 
гатьма  тезами  представленої  тут  роботи 

13  Про  один -єдиний  український  кінематографічний  рефлекс  на  трагедію- 
1 933  у  кіно  всієї  тоталітарної  його  доби  див  у  нашій  ст..  З  приводу  однієї  заекран- 
ноі  фрази  //  Кіно-Театр.  -  2002.  -  N9  2(40)  -  С.  26-27. 

14  Трагедія  видатного  режисера,  серед  іншого,  була  зумовлена  тотальною 
переміною  у  радянській  ідеології  початку  1930-х,  коли  за  ініціативою  Сталіна  роз¬ 
почалася  спочатку  прихована,  а  по  тому  вже  одверта  реставрація  російського  ім- 
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перського  націоналізму  так  званого  «імператорського  періоду*.  Відповідна  фаль¬ 
сифікація  минулого  руйнувала  вже  саму  можливість  нормального  екранного  буття 
історичних  фільмів  Кавалерідзе 

15  Про  по-своєму  майстерну  кінофальсифікацію  підрадянської  української 
колгоспної  реальності  у  кінематографі  Івана  Пир’єва  див.  у  нашій  ст.:  Зкранизация 
утопии  //  Столичнеє  новости.  -  200 1.-13-19  ноября 

І  «польський»  епізод  у  -Щорсі-  і  вимушено  агресивне  -полонофобство» 
-Богдана  Хмельницького-  -  то  одверте  -замовне»  похідне  від  сталінсько- гітлерів¬ 
ського  -четвертого-  поділу  Польщі- 1939. 

У  тому  ж  руслі  перебуває  по-своєму  дуже  вправний  фільм  Абрама  Роома  -Ві¬ 
тер  зі  сходу»  ( 194 1 ).  у  якому  польська  окупаційна,  аж  садистична  жорстокість  мит¬ 
тєво  поступається  місцем  радянській  окупаційній  ідилії... 

Характерно,  що  і  в  «Богдані  Хмельницькому»,  і  у  «Вітрі  зі  Сходу»  обрядово  по¬ 
стає  демонічний  образ  польської  красуні-аристократки.  інтриганки  -  у  -зірковому» 
виконанні  Гарен  Жуковської  та  Ольги  Жизиєвої. 

Пор.  епізод  з  імперським  мілітарним  святом  розгрому  повстання  Костюшка  на 
початку  фільму  -Суворов»  Пудовкіна  і  вимушену,  хоча  трохи  й  замасковану,  полоно- 
фобію  фільму  -Мрія-  Михайла  Ромма,  які  знімалися  того  ж  таки  1941-го  року  Та  са¬ 
ме  -замовна-  полонофобів  тогочасного  кіно  характерно  закінчується  у  другій  серії 
-Івана  Грозного-  грізною  реплікою  царя  про  свого  ворога  «Прихвостень  польский!» 

17  Див.  про  це  у  нашій  ст.:  Інтернаціоналіст  До  80-річчя  з  дня  народження 
Ванди  Василевської  //  Радянська  жінка.  1985.  -  N9  1.  -  С.  22 

16  І  водночас  одна  призабута  нині  гілка  довоєнного  українського  кіно, 
необхідно  «деідеологізована»;  суто  лабораторний  експеримент  мейерхольдів- 
ського  учня  Миколи  Екка  у  вигляді  першого  українського  кольорового  фільму  «Со- 
рочииський  ярмарок-  (1941).  Пор.  менш  вправну,  але  теж  -  лабораторну-  екраніза¬ 
цію  гоголівської  ж  «Маиської  ночі-  (режисер  Микола  Садкович,  1940)» 

Перші  ж  українські  звукові  картини  -  документальна  -Симфонія  Донбасу*  Д 
Вертова  ( 1930)  та  художня  -Кармелюк»  Фавста  Лопатинського  (1931)  свій  віртуоз¬ 
ний,  як  на  той  час,  звукоряд  підкреслено  -ідеологізують-  у  відповідному  напрямі 

19  Про  специфічні  обставини  появи  фільму  -  Подвиг  розвідника « -  чи  не  першої 
кіногероїзаци  найтаємнішої  із  усіх  таємних  поліцій  свпгу  див.  у  нашій  ст.:  «Подвиг 
розвідника».  Нотатки  довкола  долі  фільму  //  Кімо-Коло  -  22, 2004  літо.  -  С.  1 2 1  - 1 24. 

Характерно  теж.  що  міністр  державної  безпеки  Абакумов.  як  пригадують  ме¬ 
муаристи.  особисті  допити  полонених  партизанів  УПА  чергував  з  демонстрацією  - 
та  ще  й  по  телевізору!  -  для  них  фільму  -Тарас  Шевченко».  Із  -пропагандних-  мір¬ 
кувань.  зрозуміло. 

Про  шевченківський  портрет  на  українському  екрані  див  наші  нотатки:  -Спо¬ 
кійний  темперамент  Шевченка»  //  Голос  України.  -  2002  -  12  грудня. 

20  Про  високу  акторську  майстерність  в  українському  тоталітарному  кіно  як 
своєрідну  естетичну  компенсацію  його  художньої  елементарності  див  у  нашій  ст.: 
Пригадаючи  сорокові  //  Обличчя  українського  кіно:  100 -річчю  українського  кіно 
присвячується.  -  Київ:  РС  \/ЮЯШ  Окгаіпе  1997.  -  С.  18. 

21  Український  кінематографічний  пейзаж  руйнувала,  скажімо  не  просто  від¬ 
сутність  у  ньому  Довженка,  а  й  багатьох  вітчизняних  картин  взагалі,  з  тих  чи  тих 
причин  заборонених  навіть  для  обмеженого  прокату. 

Серед  них  доволі  цікавий  фільм  «Макар  Нечай»  (режисер  В.  Шмідтгоф.  1940), 
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що  у  ньому  постає  конфлікт  поміж  двома  біологами,  вочевидь  «списаними-  з  ака¬ 
деміка  Миколи  Вавілова  і  «народного  академіка-  Трохима  Лисенка  Фільм  трохи 
наївно  намагається  їх  помирити  як  двох  несхожих  репрезентантів  «радянської  ге¬ 
нетики»  (дія  фільму  розгортається  у  1936-  1937-му  роках...) 

Насамкінець  1940-х  після  загибелі  великого  Вавілова  -  і  в  часи  повного  роз¬ 
грому  генетики  взагалі  -  цей  фільм,  зрозуміло  був  вилучений 

Зрештою,  подібна  доля  спіткала  ще  й  інші  українські  фільми 

22  Перший  «антитоталітарний»  сигнал  на  українському  екрані  -  у  дуже  ціка¬ 
вому  за  характером  конфлікту  фільмі  -Командир  корабля»  (режисер  Володи¬ 
мир  Браун,  кінематографіст -мариніст  високого  класу  раніше  автор  доволі 
ідилічних  картин  переважно  із  побуту  старого  флоту,  вправних,  але  вочевидь 
саме  -замовних»  у  дусі  сталінської  націоналістичної  реставрації.  1954  рік,)  Кон¬ 
флікт  поміж  людяним,  гуманістично  настроєним  морським  командиром  і  його 
антагоністом,  самовпевненим  кар'єристом.  Конфлікт,  абсолютно  неможливий, 
скажімо  у  славнозвісних  «Винищувачах». 

Другий  такий  же  сигнал  -  просто-таки  унікальний  образ  дурнуватого  чиновни¬ 
ка  від  кіно,  який  безперестанку  заважає  те  кіно  робити.  «Бевзя»,  як  там  прямо  ска¬ 
зано  (та  ще  й  у  канонічній  тоді  «сталінці»).  Та  ще  й  у  незрівнянному  виконанні  Ми¬ 
коли  Яковчемка  («Штепсель  женить  Тарапуньку»,  режисери  Юхим  Березін  і  Юрій 
Гимошенко.  «емблематичний**  1957-й  рік). 

23  Характерно,  що  ще  за  кілька  років  до  того  молоді  режисери  «витворили» 
у  своєму  фільмі-дебюті  «Тривожна  молодість»  (1954)  цілком  кон’юнктурну  і  на¬ 
ївно-пропагандистську  картину  громадянської  війни  -  з  оперетковими  «петлю¬ 
рівцями-  І  Т.П. 

Поміж  цим  фільмом  і  «Павлом  Корчагіним»  -  чи  не  світоглядна  прірва.  Як 
зрештою,  поміж  «Павлом  Корчагіним»  і  іншою,  ще  воєнних,  «ашхабадських»  ча¬ 
сів  екранізацією  знаного  роману  («Як  гартувалася  сталь»,  режисер  Марко 
Донський,  1942). 

24  Див  про  це  у  нашій  ст :  Запечатленное  время:  киморежиссеру  Марлену  Ху- 
циеву  -  75  //  Столичньїе  новости.  -  2000.  -  26  сентября  -  2  октября. 

25  Про  всю  складність  параджановськоі  естетичної  та  загальносвїтоглядної 
емансипації  від  недавньої  панівної  «кіномоделі»  див.  у  нашій  ст.:  Тени  забьльїх 
фильмов  //  Киноведческие  записки.  -  2001  -  №  50.  -  С.  231-237. 

26  Див.  про  це  дуже  змістовний  цикл  робіт  Я.  Брюховецької  та  Л.  Лемеиювої. 

27  Див.  процеунашійст.: -Вбійшуть^^  23. 2004  (осінь).  -С  40  42 

28  Єдина,  за  всю  «доперебудовну«  радянську  епоху,  стаття -характеристика 
тієї  вже  аж  шизофренічної  необ’єктивностг.  Леонід  Череватенко.  Роздуми  з  приво¬ 
ду  однюї  монографії  //  Всесвіт  -  1976.  -  №  7  Рец.  На  кн.:  Капельгородська  Н.  Лю¬ 
дина  в  сучасному  буржуазному  кіно.  -  К..  1975. 

За  публікацію  неї  блискучої,  справді  антитоталггарної  розвідки  помережмо 
розплатилися  -  у  дуо  -застійного»  часу  -  по  тому  автор  і  редакція. 

Див.  також  гротексний  остаточний  продукт  такого  «кінознавства»  в  ст.:  Т.В. 
Левчук.  Украинской  ССР  кинематография.  В  кн.:  Кинознциклопедический  сло- 
варь.  -  М.:  Соеетская  знциклопедия.  1986  -  С.  435-437. 

29  Див.  про  це  наші  ст.:  Рятуймо  національну  культуру!  //  На  екранах  України. 
-  1993  -  24  квітня  Пам’яті  радянського  кіно:  3  приводу  одного  безпам'ятства  // 
На  екранах  України  -  1996.  -24  серпня.  -  С.  2-3. 
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30  Див  рецензію  на  цей  фільм:  Лемешева  Людмила  Последний  лиск.  Опьіт 
человеческой свободьі // Искусство кино.  -1995  -  №7  -  С  122-127. 

31  Див  про  це  в  наших  дослідженнях:  -Чорний»  радянський  фільм  Спроба 
запізнілого  -резюме-  //  Кіно-Коло  -  19.  2003  осінь  -  С.  98  103;  Нотатки  до  історії 
радянського  кіно:  початок -кінець//  Мистецтвознавство  України.  -  Київ:  АМУ,  2004. 
-  Вип  4  -С.  193-197 

32  Розгорнуту  панораму  проблеми  див.  у  наших  роботах:  Украинская  культу¬ 
ра  -  XX.  Полемическиезаметки// Театр.  -  1990.  -  N9  10  -С.62-74;  Изистории  од¬ 
ного  -несуществующего  государства-  //  Совремєнмая  драма тургия.  -  1991  - 
№1.  -  С.  195-201;  «...Вітер  якому  нема  імені»:  Полемічні  нотатки  про  історію  ро¬ 
звитку  української  радянсько!  культури  //  Український  театр.  -  1988.  -  149  6  -  С. 
3-5;  Украинская  культура-ХХ  /  Ренесанс.  -  2006.  -N9  1-2  (51-52).  -  С.  83-95, 
86-98 

33  Див  нашу  ст.  Із  нотаток  про  -народництво»  О.  Довженка  У  кн  Довженко  і 
кіно  XX  століття.  Збірник  статей.  -  Київ:  -Кіно- Театр».  2004.  -  С  87-90 

34  Тему  цю,  таку  важливу  для  розуміння  Олександра  Довженка,  автор  щойно 
розпочав  -  з  явища  сучасного  йому  режисера,  мистця  теж  вкрай  трагічної  долі 
Див.  нашу  ст  Напрям  -  Ейзенштейм//  Кіно-Коло  -  ЗО.  2006  літо  -  С  150-154 
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Оксана  МУСІЄНКО 
ч.  ієн -кореспондент  Академії  мистецтв  України .  прсхресор 


УКРАЇНСЬКЕ  КІНО  1930-Х  РОКІВ: 

ПО  ТОЙ  БІК  СОЦІАЛІСТИЧНОГО  РЕАЛІЗМУ 


В  мистецтвознавстві  стало  тралииісю.  вивчаючи  історію  живопису 
або  театру,  кімсматоірафа  або  архітектури  «накидати*  на  безперервні 
історичні  процеси  свого  ролу  сітку  із  століть  і  десятиліть.  При  всій 
умовності  і  конвенціональності  такого  підходу  можна  виявити  в  той 
чи  інший  історичний  періол  (скажімо,  десятиліття)  існування  певної 
домінанти. 

Для  кінематографа  країни,  шо  охоплювала  одну  шосту  земного  су¬ 
ходолу,  не  був  мри  чіл  звуку  і  виголошення  мистецького  метолу,  який 
було  визначено  єдино  прийнятим  для  всього  радянського  мистецтва  - 
методу  соціалістичного  реалізму. 

Чому,  власне,  прихід  звуку  був  фактором,  шо  став  у  пригоді  ідеоло¬ 
гам  і  теоретикам  проголошеного  єдиного  методу?  Мабуть  тому,  шо  ми¬ 
стецтво  соціалістичного  реалізму,  в  ідеалі,  мало  бути  «слово-  центрич¬ 
ним».  При  чому,  сказане  повинно  було  мати  абсолютно  чітко  ви  значе¬ 
ний  зміст,  який  не  можливо  було  б  тлумачити  багатозначно. 

Авангардний  кінематограф  «буремних  20-х»  якраз  і  найменш  під¬ 
давався  такому  однозначному  «прочитанню»  і.  при  всій  своїй  деклара¬ 
тивній  революційності,  «вислизав*  з-під  ідеологічного  контролю.  До 
того  ж.  численні  мистецькі  угруповання,  знаходячись)'  перманентній 
боротьбі  одне  з  одним,  теж  не  давали  можливості  встановити  нал  ни¬ 
ми  надійний  партійний  «нагляд*. 

Першим  вагомим  кроком  влади  був  розпуск  і  заборона  всіх  можли- 
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них  мистецьких  і  літературних  організацій,  закриття  їх  як  таких,  шо 
начебто  перешкоджали  подальшому  становленню  і  розвитку  радянсь¬ 
кого  мистецтва. 

В  1934  ропі  було  створено  Спілку  радянських  письменників,  яка  , 
включивши  в  себе  дійсно  могутні  творчі  сили  країни,  стала,  разом  з 
тим  ,  вивіреним  засобом  контролю  над  ними. 

І,  нарешті,  І  зЧзд  радянських  письменників  виголосив  ♦магічну* 
формулу  соціалістичного  реалізму.  Вона  увійшла  в  статут  Спілки  ра¬ 
дянських  письменників  і  звучала  таким  чином  :  ♦Соціалістичний  реа¬ 
лізм,  виступаючи  основним  методом  радянської  художньої  літератури 
і  літературної  критики,  вимагає  віл  художника  правдивого,  історично- 
конкретного  зображення  дійсності  в  її  революційному  розвитку*. 1 

Ці  ♦залізобетонні*  рядки  все  частіше  звучали  як  підстава  кримі¬ 
нального  звинувачення  того  чи  іншого  митця,  який  свідомо  або  по¬ 
засвідомо  насмілювався  виступити  від  цих  раз  і  назавжди  даних  за¬ 
повідей. 

Мине  майже  чверть  століття,  аж  поки  в  «глибокому  підпіллі*  мит¬ 
ці  насміляться  ставити  питання:  «Шо  такс  соціалістичний  реалізм? 
Що  означає  це  дивне  словосполучення,  шо  ріже  слух?  Хіба  буває  реа¬ 
лізм  соціалістичним,  капіталістичним,  християнським,  магометансь¬ 
ким?  Та  чи  існує  в  природі  цс  ірраціональне  поняття?  Може  його  і  не 
має?  Може  не  всього  дише  сон.  шо  наснився  переляканому  інтеліген¬ 
ту  втомну,  чаклунську  ніч  сталінської  диктатури?  Груба  демагогія  Жда- 
нова  чи  стареча  примха  Горького?  Фікиія,  міф,  пропаганда?»  ; 

Постулати  соціалістичного  реалізму  мали  стати  чимось  на  зразок 
Святого  Письма  для  творчої  інтелігенції.  Найменший  відступ  вважав¬ 
ся  «від  лукавого*. 

Про  релігійний  пафос  атеїстичного  радянського  мистецтва  соціа¬ 
лістичного  реалізму  із  значної  долею  іронії  писав  літсратор-дисилент 
А.  Синявський.  На  його  думку,  цс  дивне  явище,  соціалістичний  реа¬ 
лізм.  варто  було  б  назвати  соціалістичним  класицизмом:  «Починаю¬ 
чи  з  30-х  років,  остаточно  бере  гору  прихильність  до  високого  стилю, 
і  в  моду  входить  та  пишномовна  простота  слоту,  яка  притаманна 
класицизму». 1 

Класицизм  більш  від  інших  стилів  схильний  до  педантичного  слі¬ 
дування  певним  нормам  і  канонам,  до  консервативності  форми. 

Ці  якості  найбільш  відповідали  настроям  суспільства,  чия  ідсоло- 
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і  їй  мала  яскраво  виявлене  тоталітаристське  забарвлення.  Нагадаймо, 
1110  класицизм  -  то  мистецький  стиль,  домінуючий  н  еиоху  абсолют¬ 
них  монархій. 

Проте,  вимагаючи  віл  митні  в  точного  слідування  запропонованим 
формулам,  вітаючи  високий,  пишномовний  стиль,  радянські  теоретики 
мистецтва  разом  з  тим  заперечували  можливість  символів,  взагалі  висо¬ 
кої  міри  умовності,  то  характерно  для  класицизму,  підозріло  ставля¬ 
чись  до  всього  иього  як  до  формалістичного  штукарства.  Натомість  ви¬ 
магаюсь,  шоб  «життя  відображалось  у  формах  самого  життя*  (як  одна  з 
основних  ознак  реалізму),  шоб  умовного  позитивного  героя  було  наді¬ 
лено  психологічно  достовірним  характером. 

Від  радянських  митців  вимагали  неможливого,  коли  прагнули 
еклектично  поєднати  несполучне:  «позитивний  герой,  шо  закономірно 
іяжіс  до  схеми,  до  алегорії  —  і  психологічна  розробка  характерів:  висо¬ 
кий  стиль,  декламація  і  прозаїчне  побутописання,  піднесений  ідеал  -  і 
життєва  правдоподібність». 4 

Близька  до  цих  тверджень  і  думка  українського  філософа,  культу¬ 
ролога  М.  Поповича  який  зауважує,  шо  «чим  фальшивіша  по  суді  була 
картина,  намальована  митцем,  тим  ближчими  ло  рсадьності.  більш 
жнттс подібними  мусили  бути  засоби  зображення.»  4 

Радянське  мистецтво  крокувадо  в  ареат  «соціалістичного  реаліз¬ 
му»  із  буремних  20-х,  шо  були  епохою  $іиітп  шиї  І)гап£  як  для  літера¬ 
тури.  так  і  мистецтва  взагалі. 

То  була  епоха,  де  романтична  стихія  знаходила  свій  вияв  у  буянні 
полум'яних  революційних  почуттів.  Та  не  будемо  забувати,  шо  рево¬ 
люційний  романтизм  20-х  років  існував  переважно  у  яскравих  і  не¬ 
стримних  формах  авангардного  мистецтва. 

І  якшо  революційний  романтизм  допускався  з  певними  обмеження¬ 
ми  в  «естетичне  коло»  соціалістичного  реалізму,  то  авангардистське  ми¬ 
стецтво  на  завжди  було  виведено  за  його  межі  і  трактувалось  як  хюво- 
рожс  і  неприйнятне,  таке,  шо  належить  буржуазній  культурі. 

«Радянський  авангард»  (такс  словосполучення  за  радянських  часів 
не  тільки  не  вживалось,  а  й  вважалось  повністю  неприйнятним)  був 
одним  з  найбільш  виразних  і  талановитих  проявів  світового  новатор¬ 
ського  кіно.  Руйнація  основ  старого  суспільства,  прихід  у  мистецтво 
талановитої  молоді,  шо  прагнула  якомога  швидше  зламати  канони 
традиційного  мистецтва  у  всіх  його  галузях,  привели  до  розквіту'  аван- 
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гарлистських  напрямків  і 
в  літературі,  і  в  театрі,  і  в 
живопису.  В  кіно  з'явля¬ 
ються  такі  імена,  як  Л. 
Кулешов.  С.  Ейзен- 
штейн.  Дзига  Вертов,  О. 
Довженко.  ФЕКСи,  І. 
Кавалері лзе  та  інші.  Всі 
вони,  надзвичайно  різні 
за  характером  своїх  обда¬ 
рувань.  прагнули  творити 
нове  революційне  ми¬ 
стецтво,  виходячи  з  аван¬ 
гардистських  принципів. 
У  чому  ж  вони  натяга¬ 
ють?  Звернімося  до  авто¬ 
ритетів.  зокрема  до  авто¬ 
ра  такої  фундаментальної 
прані,  як  «Природа  фільму»  3.  Кракауера.  Із  суто  німецькою  точністю 
і  педантичністю  вчений  визначав,  що  ставив  собі  за  мсту  митець  кіно- 
авангарду. 

1.  Він  хотів  упорядкувати  відібраний  ним  матеріал  у  ритмах,  ско¬ 
ріше  народжених  йото  внутрішніми  спонуканнями,  ніж  тими,  то  імі¬ 
тують  знайдене  в  природі. 

2.  Він  хотів  винайти  нові  форми,  а  не  закарбовувати  або  виявляти 
ті,  шо  існують. 

3.  Він  прагнув,  шоб  кадри  фільму  відображали  його  суб’єктивне 
бачення,  а  не  виявляли  свій  реальний  підтекст»  \ 

І  інс  одна  з  важливих  ознак  багатьох  авангардистських  стрічок  - 
відмова  віт  традиційного  сюжету.  Як  твердить  усе  той  же  3.  Кракауер, 
авангардисти  вважати,  шо  «сюжет  як  головний  елемент  ігрового  філь¬ 
му  чужий  виразним  засобам  кіно,  нав'язаний  їм  ззовні»  '. 

Прагнучи  скинути  пута  сюжетної  інтриги,  митці  авангарду  бачили 
в  цьому  визволення  кіно  від  впливу  традиційних  мистецтв,  винайден¬ 
ня  ним  своєї  власної  виразної  мови. 

Як  бачимо,  творчість  революційних  кіномитців  великою  мірою 
підпадада  під  ні  ознаки. 


Кадр  з  фільму  - Промете й-  ( 1935,  режисер 
Іван  Кавалеріазе)  Актриса  Поліна  Нятко 
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Проте  не  достатньо  було  б  зупинитися  лише  на  формальних  пошу¬ 
ках  авангардистів. 

Майже  всі  вони  переступали  табу  і  заборони,  які  на  той  час  скла¬ 
дися  в  світовому  кіно. 

Твори  авангардистів  було  просякнуто  «естетикою  жорстокості», 
свого  роду  «атракціонами  жорстокості*,  які  неможливо  було  собі  на¬ 
міть  уяви  їй  в  комерційному  кіно.  Там  герої  гинули  красиво  і  благород¬ 
но.  а  від  страшних  ран  камера  сором 'я  їливо  відводила  око. 

Зовсім  інше  спостерігаємо  в  авангардистському  кіно,  своєрідним 
«брендом*  якого  стали  кадри  і  «Андалузького  пса*  Бунюеля.  де  лезо 
бритви  розтинає  людське  око. 

Те  ж  можна  сказати  і  про  радянський  авангард,  перш  за  все  про 
фільми  Ейзениггейна.  який,  починаючи  зі  «Страйку*,  вражав  аудито¬ 
рію  своїми  надзвичайними  за  впливом  «атракціонами  жорстокості": 
кинуте  під  копита  коней  дитя,  забій  тварин,  розбите  око  жінки,  в  яке 
врізались  скельця  пенсне,  і,  нарешті,  знаменита  коляска  з  немовлям, 
шо  котиться  «потьомкінськими*  сходами. 

В  своїх  пізніх  фільмах  Ейзенштейн  відходить  від  акцентованої  фі¬ 
зіологічності  в  бік  шс  більш  підкресленої  естетизації  стражданні»:  від 
страти  пеонів  в  мексиканській  стрічці  до  страти  бояр  Количевих  в 
«Івані  Грозному*.  До  речі, у  своєму  захопленні  мексиканською  культу¬ 
рою  Ейзенштейн  був  не  самотній.  Варто  ознайомитись  з  есеями  і  ма¬ 
ніфестами  Антонена  Арго,  щоб  переконатися  -  в  мексиканській  арха- 
їчнііі  культурі  ммтиів-авангардистів  привертало  тс.  шо  вона  спиралась 
«на  варварські  і  первісні  засоби  тотемізму,  в  яких  захоплює  дике,  інак¬ 
ше  кажучи,  абсолютно  спонтанне  життя*.  * 

Оця  спонтанність ,  цей  могутній  виплеск  колективного  позасвідо¬ 
мого  характеризує  і  фільми  Довженка  кінця  20-х  -  першої  половини 
30-х  років. 

Саме  вони  багаті  на  сцени  жорстокості  в  тому  сенсі,  в  якому  трак¬ 
тував  не  поняття  все  тоіі  же  Арто:  «Я  вживаю  слово  «жорстокість*  у 
сенсі  життєвої  жаги,  космічної  суворості  і  невблаганної  необхідності, 
в  гностичному  сенсі  життєвою  виру,  шо  пожирає  сутінки,  в  сенсі  тієї 
муки  .  без  якої  життя  не  могло  б  втілитися*.  * 

Глядач  не  раз  здригався  від  беззвучного  пострілу,  шо  прозвучить  у 
відповідь  на  благання  дівчини  у  «ЗвенигорГ:  «Вернись,  Тимошко,  або 
убий!  «.  Червоний  боєнь  вибирає  останнє...  В  «Звенигорі»  Довженко 
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розгорне  страшне  видовище  полів  Першої  світової,  ле  смерть  збирає 
свій  ужинок. 

Та  наймогутнішс  враження  справляє  в  «Арсенаті»  епізод  загибелі 
кайзерівського  солдата,  геніатьно  втілений  А.  Буч  мою. 

Тут  на  згадку  приходить  живопис  Босха,  гравюра  Каї.іо  і  звичайно 
ж  малюнки  ОттоДікса.  шо  закарбував  в  експресіоністській  манері  всі 
жахи  війни  XX  століття. 

Взагалі,  вилив  експресіонізму  на  Довженка  -  то  тема  окремої 
грунтовної  розвідки. 

Експресіонізм  багато  в  чому  визначав  напрямок  творчих  пошуків 
митців  українського  простріляного  відродження*.  «Я  експресіоніст,*  - 
рішуче  заявляв  Лесь  Курбас. 

Мислити  Довженка  поза  рамками  авангардистських  угрупо¬ 
вань.  шо  склалися  в  Україні  в  часи  «буремних  двадцятих»,  просто 
неможливо. 

Без  прози  М.  Хвильового .  поезії  М.  Йогансена.  В.  Елл  а  на- Блакит¬ 
ного.  П.  Тичини,  без  живопису  М.  Бойчука,  А.  Петрииького,  В.  і  Ф. 
Кричевських,  театру  Л.  Курбаса  неможливим  було  б  народження  есте¬ 
тики  Довженка,  якого  один  з  найвизначніших  дослідників  «•розстріля¬ 
ного  відродження»  Ю.  Лаврінснко  трактував  як  «•великого  вітаїста 
нсобарокового  напрямку».  '* 

Вітаїзм  визначався  як  «активно  творча  і  активно  —  асимілююча  ві- 
лродженська  (рснесансопа)  одушсвленість  життям».  " 

При  чому  вітаїзм  Лаврінснко  трактує  саме  як  світовідчування,  шо 
мас  «клярнстнчно  -  нсобароковс  оформлення».  Дослідник  т>т  ото¬ 
тожнює  необароко  і  клярнетизм. 

Проте,  підкреслюючи  національну  «генетику»  авангардної  о  харак¬ 
теру  творчості  Довженка,  не  варто  не  згадувати  про  його  вписаність  у 
світовий  контекст. 

Цікаве  спостережень  щодо  фільмів  українською  кіномитня  на¬ 
лежить  Жілю  Дельозу,  одному  з  найпомітніших  і  разом  з  тим  най¬ 
суперечливіших  філософів,  якого  зараховують  до  постмодерністсь- 
кого  кола. 

Характеризуючи  особливості  монтажної  побудови  фільмів  кіно- 
мнтців,  шо  належали  до  радянського  авангарду,  а  саме  С.  Ейзенштей- 
иа.  В.  Пудовкіна  і  О.  Довженка,  він  називає  їх  метод  діалектичним. 
Виділяючи  в  цій  тріаді  українського  кіномития.  Дельоз  акцентує  свос- 
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рідкість  його  діалектики  .  зауважуючи,  шо  «у  Довженка  діалектика 
зовсім  інша:  його  невідступно  переслідує  співвідношення  тріади  «ча¬ 
стина  -  множина  -  ціле», 12 

Автор  дослідження  надає  саме  Довженкові  перевагу  навіть  перед 
Ейзенштейном  у  здатності  зробити  так.  шо  «множина  і  частина  зану¬ 
рюються  в  ніде,  шо  надає  їм  глибину  і  тяглість.  хоч  воно  і  не  має  спіль¬ 
ної  міри  і  притаманними  їм  межами. 

Саме  тут  вбачає  Дельоз  джерело  фантастичного  і  феєричного  у 
Довженка,  шо  дає  можливість  змінювати  перспективу,  як  у  просторі, 
гак  і  у  часі,  завдяки  чому  «відводиться  реальним  людям  безмірно  пере¬ 
більшене  місіте  у  часі.  так.  шо  вони  стикаються  як  з  давнім  минулим, 
іак  і  недосяжним  майбутнім...».  4  Важливо,  шо  французький  дослід¬ 
ник  простежує  стилістичну  єдність  фільмів  Довженка,  починаючи  із 
« Звсниюри*.  і  аж  до  «Щорса». 

Це  також  може  стати  аргументом  на  користь  того,  шо  і  в  тридцяті, 
в  часи  коли  таї  рота  стильової  уніфікації  набувала  все  більш  відчутних 
форм.  Довженко  залишався  вірним  своїм  естетичним  уподобанням. 

«Земля»»  Олександра  Довженка  була  свого  роду  «рубіжним»  філь¬ 
мом.  У  суто  естетичному  плані,  як  мистецьке  явише.  що  виникло  на 
зламі  двох  епох.  її,  на  нашу  думку,  можна  порівняти  з  «Атаїантою* 
Жана  Віго.  Творчість  цього  видатного  французького  режисера  була 
свою  роду  містком  між  «авангардом»  20-х  і  мистецтвом  «поетичного 
реалізму»  30-х  років.  Як  і  фільм  О.  Довженка,  твір  Ж.  Віго  був  холодно 
і  недоброзичливо  прийнятий  у  себе  на  батьківщині.  Обидва  режисери 
стали  жертвами  жорстокої  цензури.  «Рубіжність»  Довжснкового  філь¬ 
му  проявляється  ще  і  в  тому,  шо  він  став  одним  з  останніх  шедеврів 
«Великого  німого».  В  ньому  відсутність  звуку  викликала  до  життя  об¬ 
рази,  надзвичайні  за  своєю  мистецькою  виразністю  і  наповненістю. 

З  першою,  поверхового  погляду  фільм  О.  Довженка  неначе  не  впи¬ 
сувався  в  буйні,  нестримні  ритми  авангардистського  кінематографа.  Та  й 
у  порівнянні  з  його  попередніми  стрічками.  «Звенигорою»  та  «Арссна- 
лом».  де  ритм  у  цілому  визначався  летом  кінноти  або  нестримним  рухом 
«залізного  коня»  (Наш  паровоз,  вперед  лети...),  «Земля»  саме  за  своєю 
ритмічною  побудовою  була  явищем  принципово  іншим.  Проте  ритм  ці¬ 
єї  стрічки  аж  ніяк  не  можна  зіставити  з  раціонально  вивіреною  течією 
тих  психологічно-побутових  картин,  що  не  тільки  були  вже  основою 
«мсйнстриму»,  а  становили  ряди  творів,  шо  утверджували  певні  естетич- 
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мі  нормативи.  Згадаймо  хо¬ 
ча  б  успіх  *  Зустрічного*, 
шо,  до  речі,  протистааіяв- 
ся  довженкіпськохіу  «ІВЗ- 
му».  і  далі  цілу  низку  без¬ 
печно  талановитих  філь¬ 
мів.  де  автори  за  всіма  пра¬ 
вилами  жанрового  кіно 
прагнули  насамперед  роз¬ 
повісти  життєву  історію 
певної  особистості.  Вини¬ 
кне  дивна  співзвучність  у 
перше  десятиліття  звуко¬ 
вого  кіно  -  співзвучність  і 
схожість  чіистецтва  соціа¬ 
лістичного  реалізму  та  голі- 
вудської  продукції.  їх  принциповий  іллюзіонізм. 

«Земля»  О.  Довженка,  як  і  дві  його  наступні  картини,  ніяк  не  впи¬ 
суються  в  цей  ряд.  шо  охоплював  і  над  звичайно  талановиті  стрічки,  і 
пересічні  поробки. 

І,  мабуть,  однією  з  головних  ознак,  шо  вирізняла  фільм  О.  Дов¬ 
женка  із  числа  творів,  освячених  методом  соціалістичного  реалізму, 
була  його  ритмічна  побудова.  Саме  до  проблеми  ритму  Довжснкового 
шедевра  не  раз  зверталися  учасники  «круглого  столу»,  шо  відбувся  в 
Москві  у  середсиі  90-х  років. 

Найцікавіші  спостереження  належать,  на  нашу  думку.  Ларисі  Бе¬ 
ре  зовчук.  Дослідниця  підкреслює,  шо  О.  Довженкові  було  притаман¬ 
не  воістину  метафізичне  відчуття  ритму,  при  цьому  не  тільки  в  творчо¬ 
сті.  а  іі ,  за  свідченням  сучасників,  і  в  його  повсякденному  бутті. 

«Техніка  роботи  Довженка  з  ритмом  надзвичайно  віртуозна.  Це  по¬ 
каз  циклічних  ритмів:  біологічне  життя  людини,  в  якому  в  тяглості  ап¬ 
ріорного  знання  суміщаються  фази  смерті  і  народження;  природні 
ритми  плодоношення  землі:  виробничі  етапи  появи  хліба  вищої  для 
землероба  цінності  -  віт  весняної  паші  до  короваю...  Це  також  показ 
послідовності  одиничних  ритмів:  ритмів-жестів.  ритмів-облич,  рит- 
мів-коліс  трактора,  ритмів-слів,  негучних,  проте  в  нашому  сприйнят¬ 
ті  фільму  відгукнуться  маііжс  реальним  звуком».  '* 


Петро  Масоха  в  фільм*  Олександра  Довженка 

* Земля -  ( 1930) 


124 


Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 


ІЦе  олне  спостереження  дослідниці  видасться  нам  надзвичайно 
цінним.  Л*  Берсзовчук  зіставляє  різні  напрямки  авангардистських  по¬ 
шуків.  виходячи  саме  із  організації  ритму  в  творах  того  чи  іншого 
мигни.  Цілком  слушним  видасться  об'єднання  волим  ряд  таких  мит- 
ців-авангардистів.  що  представляли  різні  види  художньої  творчості, 
як  С.  Еизенштейн,  А.  Родченко,  Л.  Кручених.  В  їх  творчості  завдяки 
певній  ритмічній  організації  матеріалу  «макропроіісси»  суспільного 
житія  ставали  співзвучними  і  сумірними  течії  повсякденності. 

В  той  же  час  творчий  пошук  Л.  Платонова.  ГІ.  Філонова,  В.  Хлеб- 
нікова  був  позначений  надзвичайно  уважним  вливлянням  у  най¬ 
менш  помітні  прояви  гою,  з  чого  власне  і  складається  людська  екзи¬ 
стенція.  Такою  «цейтлупою»  був  озброєний  О.  Довженко.  Камера  Д. 
Дсмуиького  в  його  фільмі  примушує  нас  вдивлятися  в  мікропропеси, 
сприймаючи  по-новому  тс.  що  є  абсолютно  звичним  і  знайомим  у 
нашому  повсякденні.  І  плоди,  чи  то  освітлені  сонцем,  чи  під 
життсданими  струменями  лоту,  і  хвилі,  шо  пробігають  по  стиглій 
ниві,  і  красені-воли,  застиглі  із  своїм  погоничем  на  пагорбі,  —  все  цс 
стає  «апологією  вічності  у  миті»,  «переживанням  людської  присутно¬ 
сті  в  житті». 

Особливості  ритмічної  побудови  стрічки  несуть  у  собі  глибоке  змі¬ 
стове  навантаження.  Можна  зрозуміти  критиків  «Землі»,  які  на  рівні 
«позасвідомого»  відчули,  наскільки  усталений,  одвічний  світ  виникає 
на  екрані  завдяки  надзвичайній  тяглості  планів.  Світ  ,  змінити  який  не 
можуть  ніякі  зовнішні  втручаня.  Дійсно,  «довженківський  крупний  і 
довгий  плай  —  дивна  річ».  г 

В  німому  екстазі  застигли  піл  місячним  сяйвом  закохані  пари.  Юн¬ 
аки  і  дівчата  зняті  у  фас,  вони  дивляться  перед  собою,  неначе  повністю 
виключені  з  течії  реального  часу,  занурені  лише  в  свої  почуття, 

Шс  на  один  момент  варто  було  б  звернути  увагу.  Авангардистсь¬ 
ким  стрічкам  було  притаманно,  порушуючи  традиційні  табу,  вводити 
своїх  персонажів  у  екстатичний  стан,  нехтуючи  всіма  існуючими  уяв¬ 
леннями  про  моральність.  Прикладом  можуть  бути  як  знамениті  сюр¬ 
реалістичні  стрічки  Бунюеля  «Андалузький  пес»,  «Золотий  вік»,  так  і 
«Старе  і  нове»  С.Ейзенштсйна  з  його  переведенням  звичайної  для 
сільського  побуту  процедури  у  майже  космічні  виміри.  Щодо  картини 
О.  Довженка,  то  саме  «діонісійська»  снена  голосіння  Наталки  за  заги¬ 
блим  коханим  викликала  иііий  сплеск  обурених  критичних  відгуків. 
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Ця  екстатична  пластика  .  аж  ніяк  не  була  характерна  для  «церемо¬ 
нії*  голосіння  та  померлим,  що  мала  місце  в  українському  сеті.  Зви¬ 
чайно  ж.  Довженко  прекрасно  жав  ні  традиції,  жав  манери  поведін¬ 
ки  селян  у  такій  ситуації.  Проте  він  свідомо  переводить  суто  тілесне  іс¬ 
нування  персонажа  в  умовний,  майже  міфологічний  вимір. 

Те  ж  саме  можна  с катати  і  про  сні  юд  самовикриття  Хоми,  коли  той 
не  втікає  (як  не  могло  бути  в  побутово-психологічній  стрічні),  а  нена¬ 
че  хробак  намагається  заритися  в  землю.  Ілюзіоні зму  туї  немає  місця. 

Карі  пни.  створені  генієм  О.  Довженка,  дійсно  були  співзвучні  мі¬ 
фологічним  і  праматеринським  образам  «Ероса  і  Танатоса»  Фрейда, 
ідолам  і  чудовиськам  Пікассо  і  шаманським  діям  і  мотивам  у  далаїст- 
сько-сюррсалістичній  культурі*.  '* 

Важко,  проте,  назвати  режисера  не  тільки  в  українському,  а  й  сві¬ 
товому  кіно,  який  в  такій  мірі,  як  О.  Довженко,  був  би  пов'язаний  з 
найглибшими,  найпотаємнішими  пластами  «колективного  позасвідо¬ 
мого*.  Це  проявилось  у  повній  мірі  саме  в  міфопоетичній  образності, 
яка  є  основою  довженківської  естетики,  проникаючи  в  кожну  клітину 
його  творів,  пронизуючи  її  з  початку  до  кінця  і  в  усіх  вимірах.  Проте  з 
упевненістю  можна  стверджувати,  іііо  творчість  О.  Довженка,  і  у  вели¬ 
кій  мірі  фільм  «Земля*,  стали  полем  зіткнення  двох  міфологічних  си¬ 
стем:  з  одного  боку,  тієї.шо  акумулювала  в  собі  суто  народні  глибинні 
уявлення  про  світ  і  місце  людини  в  ньому,  а  з  другого  -  новітньої  мі¬ 
фотворчості,  що  була  основою  державної  ідеології.  Варто  нагадати,  шо 
і  мистецтво  класицизму  було  просякнуто  міфологемами.  Той  факт,  шо 
комуністична  ідеологія  являла  собою  криве,  перевернуте  віддзерка¬ 
лення  християнської  етичної  системи,  зауважували  численні  філосо¬ 
фи  і  культорологи,  як  російські,  так  і  українські,  зокрема  Є.  Маланкж: 
«На  большевизм.  як  «релігію  навиворіт*  уже  давно  звернена  увага 
вдумливих  дослідників.  Один  з  авторів  провів  дуже  влучну  аналогію 
поміж  ритуалом  совегських  зборів  (з  їх  ієрархічністю,  сту  пенюванням 
реакції  аудиторії,  способами  привітання  «вождів*  і  т.п.)  і  перебігом 
церковної  служби.  Що  Ленін,  чи  особливо  Сталін  мали  виразні  ціхи 
чисто  догматичної  непомильності  в  справах  марксистської  віри  -  то  є 
факт  «загальнознаннй  і  безсумнівний*.  " 

Варто  згадати,  шо  захоплення  новітнім  міфом  було  притаманне  не 
тільки  митцям,  які  творили  на  тсрсні  однієї  шостої  земної  кулі.  Ліві 
погляди  були  характерні  значною  мірою  для  «вождів*  європейського 
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авангарду.  Так,  автор  численних  маніфестів  сюрреалізму,  один  з  нам¬ 
ни  значніших  практиків  нього  напряму  Андрс  Бретон  певний  час  на¬ 
міть  буй  членом  комуністичної  партії  Франції,  а  сюрреаліст  ♦замолоду* 
Луї  Арагон  аж  до  кінця  життя  пов'язав  свою  творчість  із  комуністич¬ 
ною  ідеологією. 

Система  комуністичних  поглядів  приваблювала  і  таких  лівих  аван¬ 
гардистів.  як  Бсртодьд  Брехт.  Цей  видатний  німецький  драматург  і  те- 
лтральний  діяч  на  початку  свого  творчого  шляху  тісно  був  пов'язанний 
з  авангардним  експресіоністським  угрупованням  *Аксьон*.  Залишаю¬ 
чись  вірним  своїй  підкреслено  умовній,  сповненій  насиченої  експре¬ 
сіоністської  образності  стилістиці,  Б.  Брехт  разом  з  тим  доклав  чима¬ 
ло  зусиль  до  творення  комуністичного  міфу. 

Так.  світовий  авангард,  сягаючи  з,  одного  боку,  глибин  колектив¬ 
ного  позасвідомого,  оспівував  волю  до  вдали  і  тих,  хто  цієї  нишої  вда¬ 
ні  врешті-решт  досяг,  опинившись  десь  на  вершині  людської  пірамі¬ 
ди.  О.  Довженко  всю  силу  свого  обдаровання  спрямував  на  створення 
екранного  ♦дороговказу*  до  вимріяного  й  обіцяного  вождями  револю¬ 
ції  раю  на  землі  -  прекрасного,  осяяного  майбутнього. 

Образ  Едему,  шо  мав  пряму  сполуку  із  селянськими  уявленнями 
про  щасливе  існування  праведників,  поставав  у  його  фільмах  як  ря¬ 
сний,  сповнений  цвіту  і  плодів  сад.  Засадити  всю  землю  садами  -  та¬ 
ким  був.  можна  сказати,  рефрен  майже  всіх  фільмів  великою  митця. 
Нездійсненність  цієї  мрії  була  так  само  очевидна,  як  і  неможливість  іс¬ 
нування  раю  на  землі. 

Майбутнє  у  О.  Довженка  асоціювалось,  звичайно,  не  тільки  з  кві¬ 
тучим  садом.  Воно  мало  прийти  з  ♦культурним  героєм»,  шо  в  старо¬ 
давніх  міфах  несе  своєму  роду  або  вогонь,  як  Прометей.  або  залізо, 
яке  допоможе  обробляти  землю  і  зібрати  врожай  на  ниві.  Саме  в  яко¬ 
сті  такого  «культурного  героя*  .  чия  присутність  спостерігається  в  мі¬ 
фах  усіх  часів  і  народів  -  від  Еллади  до  Австралії,  і  виступає  тракто¬ 
рист  Василь.  Появу  тракториста  на  сільскій  околиці  не  вперше  було 
показано  у  фільмі  О.  Довженка.  Серед  відомих  картин  того  часу  мож¬ 
на  згадати  •  Джальму*  А.  Кордюма,  де  теж  є  епізод  ириб>ття  цього 
дива  тогочасної  механізації  в  українське  село.  То  надзвичайно  точно 
змальована  картина:  з  хлопчиками,  шо  мчать  поперед  машини,  здій¬ 
маючи  куряву,  і  з  бабусями,  шо  хрестяться  з  переляку  біля  своїх  хат,  із 
молоддю,  шо  радо  вітає  вісника  новою  життя.  У  Довженка  -  інше.  В 
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С  ні  т,  с  повії с н  и  й  ви  тої 
природної  гармонії  і  кра¬ 
си,  втручається  якесь  сто¬ 
ропій  тіло,  чуже,  лякаю¬ 
че.  незрозуміле.  Марно 
намагаються  деякі  дос¬ 
лідники  твердити,  иіо 
митцеві  вдалось  естстизу- 
вати,  зробити  сумірним 
красі  нив,  садів,  битого 
шляху  иього  брудного  за¬ 
лізного  монстра.  Він  ви¬ 
глядає  тут  майже  як  при¬ 
булець  з  іншої  планети.  І 
тільки  коли  люди,  шо  су¬ 
проводжують  залізного 
коня,  в  раблсзіанському 
епізоді  фільму  віддають 
частку  себе,  своїх  життєвих  сил,  чудовисько  може  увійти  в  їх  ареал. 
Трактор  створено  із  заліза,  а  метал  -  то  вже  елемент  другого  порядку 
шодо  вічних  стихій  -  води,  вогню,  повітря  і  землі. 

•Тема  металу»,  шо  здатний  лише  розділяти,  підкоряти  одвічні  сти¬ 
хії,  пройде  через  ні  гри  фільми  О.  Довженка  з  надзвичайною  відчутні¬ 
стю  і  суголосністю  із  тодішніми  ідеологемами.  Адже  селяни,  об'єднані 
в  колгоспи,  як  у  військові  підрозділи,  вже  не  будуть  сіяти  хліб  і  збира¬ 
ти  врожай,  а  вестимуть  за  нього  щорічну  битву.  Цілком  відповідатиме 
пануючим  настроям  пісня  з  популярного  в  3()-ті  роки  фільму  *Ах  вьі 
кони,  вьі  кони  стальньїс,  боевьіе  друзья.  трактора...» 

Місце  гармонії  і  природності  посяде  боротьба,  війна,  шо  не  вщуха¬ 
тиме. 

Такі  настрої  цілком  відповідали  авангардним  мистецьким  течіям, 
зокрема  конструктивізму,  шо  найбільше  покладався  на  ту  «стихію  за¬ 
ліза».  шо  мала  оновити  світ,  змінити  ритми  існування  людства. 

Говорячи  про  співзвучність  авангардистських  стрічок  із  творами  ук¬ 
раїнських  кіномитійв  30-х  років,  не  можна  випустити  з  поля  зору  і  осо¬ 
бливості  сюжетної  побудови. 

Критикам  авангардизму  в  мистецтві  надзвичайно  небезпечною 


Л  Островсьма  у  фільмі « Джальма - 
( 1928.  режисер  А  Кордюма) 
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шналась  рішуча  від¬ 
мова  віл  традиційно¬ 
го  сюжету,  яка,  з  їх 
точки  юру,  демон¬ 
струвала  нехтування 
сюжетною  побудо¬ 
вою  як  такою  і  дорів¬ 
нювала  нехтуванню 
реальністю. 

Авангардисти, 
відмовляючись  віл 
оповідних  сюжетів, 
не ре т  вор ю вал  и  с  вої 
фільми  у  мереживо 
вільних  асоціацій. 

Погодимось  із 
твердженням,  шо  сюжет,  точніше  фабула,  за  своїм  характером  -  типо¬ 
вий  відгомін  місця  і  часу  з  його  пропагандистським  пафосом  і  одноз¬ 
начністю.  Втім,  фільм  О.  Довженка,  як-то  кажуть,  «не  про  тс*.  Дійсно, 
«сюжет  постарів,  одряхлів,  а  міф  про  землю  -  молодий,  пристрасний, 
наївний,  еротичний  у  найширіиому  розумінні  цього  слова.  Субстанція 
життя,  продовження  життя,  родючості  проноситься  перед  зачарова¬ 
ним  поглядом  глядача*.  * 

Ця  хвиляста  нива,  яблука,  шо  своєю  вагою  хилять  віти  майже  до 
землі,  квітучі  соняшники  —  все  не  і  е  «матерією*  стрічки,  шо  несе  на 
собі  основне  емоиійно- змістовне  навантаження. 

Довжснкова  *  Земля*  сприймається  як  відгомін,  як  луна  вітаїзму, 
тобто  світовідчуття,  притаманного  людині  українського  Виродження 
1920-х  років. 

І  нехай  не  не  здасться  блюзнірством,  багато  в  чому  був  правий  сум¬ 
нозвісний  критик  «Землі*  Д.  Бслний,  твердячи  у  своїх  графоманськнх 
віршах,  шоту  вічну  красу,  шо  її  показав  кіномитець.  таке  гармонійно- 
прекрасне  життя  зовсім  не  варто  «на  колхозьі  менять...  Рай!  Помстимо 
рай.  Все  так  просто,  так  чинно,  толково.  Тракторист  нарушнтсль  бла¬ 
женства  такого*. 21 

Дсм'ян  Ьєдний  був  не  поодиноким  у  своїх  претензіях  до  фільму.  До 
звинувачень  у  «біологізмі*  приєдналися  О.  Фак  с  в,  Ф.  Кон.  що  мроио- 


Кадр  з  фільму  Олександра  Довженка 
•Земля-  ( 1 930) 
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н ували  такі  купюри  і  переробки,  після  яких  ви  фільму,  за  словами  то¬ 
го-таки  Бідного,  залишалась  не  «Земля»,  а  «Земелька»... 

Всі  пі  нападки,  звичайно,  дуже  боляче  відгукнулись  у  серці  мития. 
який  суб’єктивно  вірив  у  комуністичні  ідеали  і  широ  задумав  «Землю» 
як  твір,  що  провіщає  початок  нового  життя  на  селі.  Йому  випало  по¬ 
чути.  шо  його  «зачислено  до  табору  біологістів,  пантеїстів,  переверзі- 
акців,  спінозистів,  -  сумнівних  попутників,  яких  можна  лише  терпі¬ 
ти.  Навіть  студенти  (  студенти  кіноінституту).  шо  відбували  практику 
в  пій  групі,  вважалися  в  інституті  довженкістами.  тобто  контрреволю¬ 
ціонерами  в  кіно».  ~  Це  вже  сказано  після  «Івана»,  якого  офіціозна 
критика  зустріла  більш  ніж  стримано. 

Задум  фільму  про  індустріалізацію  не  виник  спонтанно.  Повернув¬ 
шись  із  довгого  (майже  чотири  місяці)  закордонног  о  відрядження,  ми¬ 
тець  був  охопленими  бажанням  створити  фільм  про  подвиги  полярни¬ 
ків.  про  героїчну  і  трагічну  епопею  Р.  Дмундссна.  Та  соціальне  замо¬ 
влення  спустило  режисера  з  «мистецьких  небес»  на  землю.  Йому  було 
запропоновано  написати,  притому  спішно,  «шо-нсбудь  таке»  про  су¬ 
часне  наше  життя  в  Україні,  а  не  в  Арктипі». 

О.  Довженко  написав  сценарій  «Івана»,  потім  поставив  фільм.  Са¬ 
ме  в  той  час.  кати  звуковий  кінематограф  прийшов  на  екрани  назав¬ 
жди,  розпочалась  дискусія  між  прихильниками  кінематографа  мон¬ 
тажно-поетичного  і  оповідно-психологічного.  «Іван»  -  фільм-експс- 
римент.  фільм-лабораторія».  Головними  опонентами  стані  С.  Ейзен- 
штейн  і  С.  Юткевич,  шо  найбільш  чітко  і  послідовно  сформулюють 
свої  позиції  на  відомій  нараді  кінематографістів  1935  року. 

Опоненти  естетики  монтажно- поетичного  кінематографа  прямо 
пов'язувані  його  з  авангардистськими  напрямами.  Що  ж  .  на  боці  цих 
критиків  була  не  тільки  загальна  тенденція,  шо  проявилась  з  прихо¬ 
дом  звуку  в  кіно,  але  й  річ  більш  вагома  -  позиція  тих,  хто  «замовляв 
музику»  в  радянському  кінематографі.  Комуністичним  ідеологам  зов¬ 
сім  не  імпонували  екранні  символи  з  їх  можливістю  багатозначного 
трактування.  На  екрані  все  повинно  було  виглядати  так,  шоб  не  вини¬ 
кало  ніякої  ро збіжності  в  тлумаченні  того  чи  іншого  образу,  бо  кожна 
неоднозначність  таїла  в  собі  неабияку  небезпеку  для  підвалин  паную¬ 
чої  ідеології. 

Звичайно,  не  сділ  вважати,  шо  екранні  образи,  відтворені  в  епоху 
апогею  тоталітаризму,  бути  примітивні  й  одномірні.  Як  ііс  не  нара¬ 
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юксально,  але  тридцяті  роки  були  справді  «золотим  віком»  радянсь¬ 
кого  кіно.  І  сталося  не  великою  мірою  саме  тому  .  шо  як  митні,  то 
були  значною  мірою  виразниками  масового  позасвідомого,  так  і  ши¬ 
рока  аудиторія  кінематографа  сповнювались  щирої  віри  у  те,  шо  по¬ 
казували  не  екрані.  Тут  справді  можна  твердити  про  міфологічне  сві- 
тос  при  йняття,  притаманне  великою  мірою  як  верхам,  так  і  низам.  І 
шоб  посилити  вплив  на  ті  низи,  найважливіше  з  мистецтв  повинно 
було  стати  якомога  більш  зрозумілим  і  доступним  .  Ще  й  тому  з  та¬ 
ким  ентузіазмом  переслідувались  найменші  рецидиви  авангардист¬ 
ської  естетики,  шо  найчастіше  критикувались  під  «псевдонімом» 
формалі  зму. 

Як  уже  зазначалось,  «Іван»  був  відвертим  «соизамовленням»,  його 
тема  і  фабула  не  викликами  найменшого  заперечення.  І  все-таки  цей 
фільм  О.  Довженка,  шо  мав  стати  гімном  індустріалізації,  викликав 
чимало  критики  на  свою  адресу.  Чому  ж  найкращі  суб’єктивні  наміри 
режисера  привели  ло  таких  сумних  для  нього  наслідків? 

Критика  вимагала  від  О.  Довженка,  міггня.  шо  мислив  поетични¬ 
ми  образами,  всебічної,  розлогої  розробки  характерів  -  таких,  які, 
безперечно,  мали  місце  в  «Зустрічному»  з  його  традиційно  побудова¬ 
ною  фабулою  і  справді  влучними  спостереженнями,  які  дали  можли¬ 
вість  надати  психологічної  перс  ко  мли  пості  умовним  постатям  пар- 
торта,  шкідника,  старого  робітника,  якого  «перековують»  на  ви¬ 
робництві. 

Навіть  уже  в  застійні  роки  у  розділі  «Исторнн  совстского  кино», 
присвяченому  30-м  рокам,  знаходимо  докори,  шо  в  плані  естетич¬ 
ному  головний  герой  «Івана»  програє  поруч  з  персонажами 
•Зустрічного». 

Початок  фільму  -  ие  хвилюючі  і  разом  з  тим  забарвлені  сумною 
красою  пейзажі,  розлучення  села  зі  своєю  молоддю,  яка  поспішає  на 
будівництво  Дніпрогесу.  В  останньому  плані  цього  епізоду  с  шосьдо 
шему  болюче  коли  зникають  постаті  молодих  селян  за  обрієм,  і  зам¬ 
овкає.  неначе  згасає  вдалечині, сумна  пісня  ирошання. 

Будівництво  Дніпрогесу  О,  Довженко  знімав  із  захватом,  характер¬ 
ним  для  багатьох  митнів-авангарлистів.  Тут  О.  Довженко  віддає  пере¬ 
вагу  рухомій  камері  (з  ним  працювали  аж  три  оператори:  Д.  Дсмуць- 
кий.  Ю.  Єкельчик.  VI.  Глідср),  шоб  у  повній  мірі  показати  грандіозне 
будівииство,  величчю  якого  він  безперечно  захоплений. 
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Та  поступово,  кадр  за 
кадром  грандіозність  бу¬ 
дівництва,  могутність 
механізмів,  шо  роздира- 
югь  плоть  землі,  набирає 
все  більш  лякаючого, 
макабричного  звучання. 
Небо,  таке  чисте  і  пре¬ 
красне  над  безкраїм  сте¬ 
пом,  затягують  чорні  ди¬ 
ми  з  фабричних  труб  — 
чорне,  глнвкс  місиво  під 
ногами  здається  ось-ось 
засмокче  того,  хто  нас¬ 
мілиться  в  нього  ступи- 
п  Масокау фи^ОпександраДстжеика^іваи^(1932)  ти  Все  грізніше  гурко- 

ч>ть  якісь  механізми,  чу¬ 
ти  свистки  і  ревіння,  не¬ 
наче  прокинулось  до  життя  якесь  страшне  доісторичне  чудовисько  або 
хтонічні  божества  вимагають  собі  жертви.  І  її  принесено.  Гине  моло¬ 
дий  робітник,  якого  звуть  так  само,  як  і  головного  героя,  Іваном. 
Вперше  працюючи  із  звуком,  Довженко  створив  виразну  звукову  кар¬ 
тину  індустріальної  епохи. 

Досліджуючи  міфологічні  структури  радянських  фільмів  30-х  ро¬ 
ків,  кінознавці  акцентують  увагу  на  жертві  як  обов'язковому  пер¬ 
сонажі  радянського  кінематографа  того  періоду.  Всс  кіно  цього  часу 
так  чи  інакше  повертається  до  архаїчних  ритуальних  функцій  прине¬ 
сення  жертви.  Сама  наррапія  фільмів  відтворює  свою  роду  акт 
жертвоприношення,  без  якого  космос  не  може  ні  виникнути,  ні 
утвердити  себе. 

Архаїчний  ритуальний  образ  офірування,  шо  притаманний  масо¬ 
вому  позасвідомому,  знаходимо  майже  в  усіх  стрічках  українського  кі- 
номитня.  Можна  стверджувати,  шо  Василь  у  •  Землі»  поєднує  в  собі 
функції  «культурного  героя»  і  жертви.  Для  того,  шоб  земля  принесла 
багатий  врожай,  у  жертву  повинна  бути  принесена  найкраща  людина. 
До  речі,  від  міфів  у  народні  казки  перекочувала  вимога  хтонічних  чу¬ 
довиськ  віддати  їм  у  жертву  найдорожче. 
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Тема  жертвоприношення  наскрізно,  у  різних  варіаціях,  пройде  та¬ 
кож  через  «Аероград».  наступний  фільм  Довженка. 

Самі  кадри  на  будівництві  Дніпрогесу  викликають  найширший 
спектр  асоціацій,  починаючи  з  «Метрополіса»  Ф.  Лата,  де  ненаси¬ 
тний  Молох  індустрії  безжально  пожирає  свої  жертви,  і  аж  до  *  Кот¬ 
ловина»  А.  Платонова  -  письменника,  емоційно  співзвучного  дов- 
женкінським  пошукам.  «У  низькому  ракурсі  неосяжної  ріки, 
фізичному  відчуванні  водної  стихії,  шо  заповнює  весь  кадр,  з'явила¬ 
ся  рецепція  печалі  й  туску  за  безповоротно  втраченим  раєм  природ¬ 
ною  життя». ,4 

В  карикатуру  на  самого  себе  перетворюється  селянин,  шо  потра¬ 
пив  на  будівництво.  Це  «прогульник»  Губа  (  С.  Шкурат).  Актор-само- 
родок.  шо  створив  на  екрані  постаті,  сповнені  напруженого  драматиз¬ 
му  у  фільмах  О.  Довженка  та  Івана  Кавалерідзе.  в  «Івані»  з'являється 
зовсім  в  іншій  якості. 

І  от  саме  в  той  час.  коли  йшла  активна  робота  зі  зведення  всіх  ми¬ 
стецьких  явиш  до  спільного  знаменника.  О.  Довженко  із  С.  Шкуратом 
вдаються  до  відвертої  ексцентріади.  Причому  вволять  її  у  сповнену  ге¬ 
роїчного  пафосу  екранну  оновіть. 

Прогульник  Губа  прямо  звертається  до  глядача,  прелета&іяючи 
свою  особу:  ось  мій  фас.  ось  мій  «прохвіль».  Щоправда  ,  ця  репрезен¬ 
тація  примусила,  мабуть,  здригнутися  не  одного  з  численних  глядачів 
Довженкового  фільму.  Адже  ми  бачимо  фізіономію  Губи  саме  в  тих 
«ракурсах»,  шо  вибиралися  для  фото  в  справах  людей,  які  потрапляли 
в  концтабори  або  за  тюремні  грати.  Гулаг  уже  чекав  на  мільйони  своїх 
жертв.  Про  це  зауважив  у  своєму  дослідженні  Р.  Корогодський. 

Несподівано  драматичне  і  болісне  звучання  нього  вішерто  ексцен¬ 
трично  комедійного  епізоду  підсилюється  ше  тим,  шо  в  образі  Ііро- 
іульника  ми  бачимо  українського  селянина,  чия  внутрішня  самопова¬ 
га  і  працьовитість  була  однією  з  найхарактерніших  рис.  Саме  так  трак¬ 
тував  своїх  героїв  Шкурату  «Землі»,  картинах  інших  митнів. 

І  от  велике  соціалістичне  будівництво  буквально  перемелює  цю 
особистість,  перетворивши  хлібороба  на  жалюгідногоблазня. 

Не  менш  вражаючою,  побудованою  теж  в  ексцентричному  ключі, 
стала  сисна  з  репродуктором,  з  якого  доноситься  грізний  голос,  шо  вн- 
криває  прогульника.  Нещасний  тікає,  падає,  повзає  по  землі,  марно 
намагається  заховатися  віз  невидимого  судді.  Ці  кадри  співзвучні  спі- 
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золу  і  і  знаменитої  стрічки 
Ч.Чапліна  «Великий  дикта¬ 
тор-,  що  побачила  світ  знач¬ 
но  пізніше.  Голос  біснувато¬ 
го  диктатора  Хінкеля.  шо 
звучить  геж  з  репродуктора, 
зриває  капелюхи  з  перехо¬ 
жих,  валить  їх  з  ніг;  наганяє 
майже  містичний  жах. 

Іак  авангардистська  ек¬ 
сцентріада  суперечила  тим 
естетичним  принципам,  шо 
вже  посіли  панівне  місце  в 
радянському  кіномистецтві. 
І  знову  .  як  у  випадку  «Зе¬ 
млі-,  можна  твердити  : 
суб'єктивний  задум  розхо¬ 
диться  з  тими  реаліями  життя,  що  їх  відображає  митець  на  екрані 

І  шс  одна  надзвичайно  важлива  деталь,  шо  її  помітило  гостре  око 
митця.  Будівництво  ,  так  само,  як  і  роботи  в  полі,  перетворюються  на 
напружену  битву.  Паралельно  з  картинами  Дніпрогесу  ідуть  кадри  ру¬ 
ху  величезної  кількості  танків,  а  в  небі  бачимо  ескадрильї  воєнних  лі¬ 
таків.  Так  О.  Довженко  прагнув  показати  силу  і  незбориму  могутність 
нового  ладу.  Однак  ті,  хто  стояв  на  сторожі  панівної  ідеології,  дуже 
добре  відчували,  коли  митець  лишався  на  рівні  декларацій,  а  коли  від¬ 
давав  усю  поетичну  силу  свого  таланту  красі  рідної  землі  і  людині,  шо 
живе  на  ній. 

Після  сурової  критики  «Івана-,  хмари  над  головою  митця  ставали 
все  темнішими.  Вже  почалися  жорстокі  нападки  на  Леся  Курбаса,  вже 
прозвучав  фатальний  постріл,  шо  обірвав  життя  Миколи  Хвильового. 
Для  О.  Довженка  був  єдиний  вихід  -  втеча  з  України.  І  він  їде  до  Мос¬ 
кви.  І  Іс  був  різкий  злам  його  долі.  О.  Довженко,  поїхавши  з  України, 
здасться,  вирішив  порвати  всі  зв'язки,  що  поєднували  йоі о  з  українсь¬ 
кою  темою,  національними  характерами,  такою  дорогою  й  близькою 
йому  природою  рідної  землі.  Як  прадавній  герой  у  пошуках  своєї  долі, 
він  входить  в  інший,  чужий  і  нерозкритий  світ. 

Проте  враження  далеко  не  в  усьому  відповідає  дійсності.  По¬ 


стелем  Шкурат  у  фільмі  Олександра  Довженка 
-Аерог  рад*  ( 1935) 
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перше,  О.  Довженко  завжди  мав  Україну  в  своєму  серні.  І  навіть  ко¬ 
ли  він  вирішив  віддалишся  від  землі,  в  якій  черпав  свою  наснагу, 
подолавши  безкраї  відстані,  він  знаходить  частку  своєї  батьківщини. 
Серед  фантастичних  просторів  далекосхідної  тайги  О.  Довженко  зу¬ 
стрічає  людей,  шо  розмовляють  українською  мовою,  села  з  білими 
чатами  і  соняшниками  біля  тинів,  шо  мають  назви  Одеса,  Жито¬ 
мир,  Київ.  Цей  дивний  острів  українства  у  безкрайньому  морі  тайги 
і  привернув  ло  себе  мандрівного  режисера.  Там  він  знайшов  своїх  ге¬ 
роїв  Глушака  і  Худякова. 

В  «Аерогралі»  прозвучав  один  мотив  надзвичайно  болісний  дія 
Довженка.  Він  увійшов  у  його  світом ість.  а  може  і  у  підсвідомість  з  на¬ 
родних  дум,  з  літератури  і  нарешті  і  з  історії.  Цс  вічна  для  української 
ментальності  тема  братів-ворогі».  Чому  вони  піднімають  руку  один  на 
одного?  Чи  не  цим  тяжко  «перехворів*  М.  Гоголь,  який  для  О.  Довжен¬ 
ка  був  неперевершеним  взірцем?  Чи  не  в  тому  витоки  національної 
трагедії,  чи  не  взаємна  ненависть  і  протистояння  її  синів  принесли  всі 
нещастя  на  стражденну  землю  України?  Цей  мотив  пройде  через  усю 
творчість  О.  Довженка:  прозвучить  у  монолозі  Чижа  в«Щорсі»  і  на  ко¬ 
лючому  дроті  виллється  в  смертельному  двобої  Запорожця  і  Заброди. 
Сам  О.  Довженко  і  тут  був  далекий  від  того,  щоб  просто  затаврувати  по¬ 
ліцая  і  зрадника.  У  Заброди  своя  правда,  і  О.  Довженко  дає  йому  слово, 
аби  він  висловився.  Не  виправдовуючи  цього  персонажа,  з  його  при* 
страсного  монологу  митець  дає  зрозуміти,  які  страшні  реалії  життя  зро¬ 
били  хазяйновитого,  заможною  селянина  вбивцею  і  катом. 

В  1935  році  лише  натяком  розкриває  автор  «Аерограду».  чому 
один  з  побратимів  Худяков  піднімається  проти  нової  влади.  Почуєть¬ 
ся  в  «Аерогралі*  ше  один  мотив,  притаманний  не  тільки  Довженко- 
вим  творам.  Згадаймо,  С.  Ейзенштейм,  характеризуючи  одного  з  ге¬ 
роїв  «Бєжина  дуга*,  батька  вбивцю  сина-піонера.  зауважує,  шо  він 
повинен  нагадувати  зовнішністю  Пана  -  бога  лісів  стародавньої  Ел¬ 
лади.  У  виконанні  Степана  Шкурата,  цієї  чудової  знахідки  українсь¬ 
кої  кінорежисури,  старий  Худяков  схожий  на  лісовика,  на  духа  лісу. 
Здається,  йому  нічого  не  варто  злитися  із  стовбурами  вікових  дерев, 
таких  само  кремезних  і  величних,  як  і  він.  Вмираючи,  він  озивається 
гучним  криком  до  тайги,  неначе  сповіщаючи  її  про  своє  повернення 
в  її  вічний  світ.  І  в  «Звенигорі»,  і  особливо  в  «Землі*,  ті,  хто  належить 
старому  світові,  ближче  до  землі  і  до  природи.  А  вчинивши  злочин. 
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прагнуть  повернутися  н  землю,  сховатися  від  очей  своїх  ворогів  у  її 
материнське  лоно. 

Новий  «культурний  герой»  поспішає  до  своєї  мсти  на  потязі  («Звс- 
нігора»,  «Арсенал»),  на  тракторі  («Земля»),  і  нарешті  в  «Аерогралі»  він 
мчить  на  літаку,  йому  підкорилося  це  диво  нового  століття.  Проте  чим 
далі,  тим  абстрактніший  і  сам  герой,  і  зв'язок  його  з  тим  новим  техно¬ 
логічним  світом,  шо  мас  перекроїти  життя  людини,  гробити  його  ща¬ 
сливим  і  прекрасним.  В  «Аерогралі»  літак  -  лише  символ,  знак  епохи, 
нового  способу  життя,  шо  мас  прийти  на  зміну  старому. 

Йдучи  далі  за  сюжетом  «Аерограду».  можна  дійти  висновку,  шо 
Олександр  Довженко,  великий  кінорежисер,  зробив  ба  пальний  «шпи¬ 
гунський»  бойовик,  наскрізь  фальшивий,  сповнений  схиляння  перед 
можновладцями.  Що  фільм  цей  належить  лише  своєму  часові  і  разом 
з  ним  піде  в  небуття,  становлячи  інтерес  лише  для  істориків  кіно. 

Проте,  О.  Довженко  в  «Аерогралі*  був  правдивим  як  Митець.  Са¬ 
ме  Митець  у  ньому  повставав  проти  того,  шо  прийняв  вірний  комуні¬ 
стичним  ідеалам  радянський  громадянин  Олександр  Довженко.  Вели¬ 
кий  митець  сказав  у  «Аерогралі*  нам  значно  більше,  ніж  ска  зано  у  сю¬ 
жеті  цієї  «шпигу  нської»  стрічки.  Щоб  пояснити  нашу  думку,  знову  по¬ 
шлемося  на  Зігфріда  Кракауера,  на  його  знамениту  книгу  «Віт  Каліга- 
рі  до  Гітлера».  психологічний  нарис  історії  німецького  кіно  10  -  20-х 
рр.  Соціолог,  психолог  і  мистецтвознавець  3.  Кракауер  вважав,  що 
найповніше  відобразили  атмосферу,  в  якій  зріли  отруйні  зерна  фаши  з¬ 
му,  наїгівфамтастичні  стрічки  німецьких  експресіоністів  «Кабінет  док¬ 
тора  Калігарі*.  «Носферату»,  «Доктор  Мабузе  -  травень»  та  інші.  Гале¬ 
рея  тиранів  і  злочинців,  шо  була  створена  в  них,  давала  доволі  точний 
портрет  зловісного  маньяка,  шо  менш  як  через  півтора  десятилліття 
прийшов  ло  влади  в  Німеччині. 

Справжній  митець  може  сказати  значно  більше,  ніж  мав  намір. 
«Аероірад»  і  сьогодні  є  чи  не  найадекватнішим  відображенням  свого 
часу  тому,  шо  в  картині  надзвичайно  точно  відбиті  дві  провідні  риси 
епохи  -  її  демонстративний  голосний  оптимізм  (всспсремагаючий 
Глушак,  осяяна  усмішка  його  сина-льотчика,  усміхнена  корейська 
Мадонна)  і  водночас  всепроникаючий  жах,  похмуре  торжество  смерті. 
Вона,  як  тигр  у  чашах  тайги,  чатус  на  кожного.  І  разом  з  тим  вона  іно¬ 
ді  бажана,  прекрасна.  Здасться,  герої  фільму  не  мріють  ні  про  шо  інше, 
тільки  щоб  убити  ворога  або  героїчно  загинути  самому.  О.  Довженко 
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естети  іував  смерть,  показуючи,  шо  вона  чаїться  повсюди,  ЇЇ  несе  і  со¬ 
бою  мисливець  Глушак.  якого  друзі  і  вороні  називають  «Тигрячою 
смертю*.  Помітивши  або  навіть  відчувши  появу  ворогів,  він  упевнено 
і  спокійно  промовляє  прямо  на  камеру:  «Увага,  зараз  ми  їх  уб’ємо*. 

Кульмінація  картини  змістовна  й  емоційна  не  побудова  вимрія¬ 
ного  міста,  а  страта  друга  і  побратима.  Інколи  смерть  втрачає  свої  ве¬ 
личні  контури,  митець  знижує  її  звучання,  коли  регоче  з  приводу  заги¬ 
белі  ворогів  «трікстер*  Щербань. 

Смерть  панує  над  тими,  хто  намагається  протистояти  всемогутній 
радянській  владі,  шо  наділена  майже  містичною  силою.  Шабанов,  шо 
очолює  старовірів,  викликає  імена  ш\,  хто  вже  ніколи  не  повернеться 
до  своїх  родин.  Темні  обличчя,  фанатичні,  біді  від  ненависті  очі.  Де  їх 
бачив  О.  Довженко?  Навряд  чи  режисер  міг  потрапити  на  той  шабаш 
ненависті,  шо  ми  бачимо  в  старовірському  скиті.  Зате  на  шпальтах  усіх 
га  зет,  з  радіорспродуктів,  з  кадрів  кінохроніки  не  вщухаючи  звучати  за¬ 
клики  знищити  всіх  ворогів  радянської  влади,  як  скажених  псів.  Ота  фа¬ 
натична  ненависть,  той  «ентузіазм*  прокльонів  і  знайшов  таке  «пере¬ 
творене»  втілення  в  старовірських  епізодах  «Аерограду*.  І  митець,  як 
чутливий  інструмент,  відтворив  не  на  екрані.  І  ше  один  «момент  істи¬ 
ни*.  шо  ми  його  спостерігаємо  в  довженківській  стрічні.  Адже  «Асро- 
ірад*  гак  і  не  буде  збудовано.  Веселий  чукча  Коля  прибіжить  на  галяви¬ 
ну  на  березі  моря,  де  грає  воєнний  оркестр.  Ні.  він  не  вгратитьсвого  оп- 
тимізму.  своєї  віри,  чарівна  посмішка  не  зійде  з  його  уст.  Але  міста  не¬ 
ма...  В  тайзі  виростуть  десятки,  сотні  нових  міст  і  селиш,  серед  них  Ма¬ 
гадан.  інші  центри  Гудагу.  Довженкові  пощастило  в  них  не  побувати,  хоч 
така  загроза,  безперечно,  була.  А  вимріяний  «Аероград»  лишиться  нере¬ 
алізованою  утопією,  «золотим  градом*  (М.  Хрєнов),  шо  може  жити  ли¬ 
ше  в  уяві.  О.  Довженко  продовжував  традицію  тих  митиів-романтиків, 
і  знов-таки  насамперед  М.  Гоголя,  шо  не  бажали  обмежити  себе  лише 
художньою  творчостю,  а  мріяли  про  перетворення  реального  світу. 

У  задумі  О.  Довженка  «Аероград*  і  мав  би  стати  таким  твором-сие- 
нарієм  для  побудови  прекрасного  міста,  де  живуть  щасливі  люди.  Але 
на  екрані  все  набуло  інших  вимірів.  Фільм  починається  словами  «За¬ 
раз  ми  і  їх  вб’ємо*  і  завершується  закликом  «Бийте  в  око...  бийте  в  сер¬ 
пе».  Убили,  убитий  стріляє,  вб’ємо  -  ні  слова,  неначе  рефрен,  прохо¬ 
дять  через  весь  фільм,  бо  були  вони  «рефреном»  тієї  реальності,  в  якій 
існував  і  митець,  і  його  народ. 
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«А  за  окном  и  возлух 
пахнет  смсртью: 

Открьіть  окно  -  что 
жильї  отворить*.  * 

Цим  відчуттям.  шо 
так  точно  відтворене  в 
поетичних  рядках  Б. 
Пастернака.  просякнуто 
чи  не  кожний  кадр  *Ае- 
ро  грала1*. 

Тематично  вписую¬ 
чись  у  загальну  картину 
кінематографа  30-х  ро¬ 
ків.  «Аерограл*  за  своїм 
стилістичним  вирішен¬ 
ням  безперечно  СТОЯВ  ОС- 
торонь.  Поряд  з  роман¬ 
тизмом  можливо  говори¬ 
ти  про  елементи  класицизму  у  фільмі  Довженка.  До  речі,  класи  цистсь- 
кі  тенденції  вбачав  у  Маяковського  М.  Пунін.  один  з  кращих  знавців 
російського  поетичного  авангарду,  зокрема  футуризму.  Для  Маяков¬ 
ського  так  само,  як  і  для  Довженка  неможливим  було  занурення  у 
психологію,  у  побут,  він  мислив  максимально  узагальненими  катего¬ 
ріями,  дійсно  під  тиском  сотсн  атмосфер. 

Постать  мисливця  Глушака  задумано,  як  величну  і  монументальну. 
Його  мова  звучить  неначе  декламація.  Його  пластика  позбавлена  зайвої 
рухливості,  кожен  жест  сповнений  впевненості  і  сили.  Він  не  робить 
зайвих  рухів,  коли  навіїь  біжить  тайгою,  переслідуючи  японських  ди¬ 
версантів.  Саме  їх  і  наділяє  режисер  підкресленою  метушливістю,  при¬ 
мушуючи  виконати  у  фіналі  своєрідний  «лане  макабр*  танок  смерті . 

Коли  дивишся  картину  сьгодні,  вона  продовжує  «гіпнотизувати» 
своїм  вражаючим  темпоритмом,  шо  будується  на  внутрішньокадрово- 
му  русі.  Згадаймо  майже  магічну  дію  на  глядача  кадрів  пробігу  лісом 
Глу  шака  і  самураїв.  Цей  рух,  шо  знімається  довгими  планами,  ліс  заво¬ 
рожливо.  Великий  Фслліні  в  захопленні  говорив  про  здатність  творців 
«Расьомока»  сфотографувати  повітря.  На  нашу  думку,  по  вдалось  Дов¬ 
женкові  і  Д.  Дсму  цькому  ше  в  далекі  30-ті  в  кадрах  погоні  Глушака  за 


С  Столяров  у  фільмі  Олександра  Довженка 
- Аероград -  ( 19 35) 
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самураями.  Подібність  їх  до  епізодів  драми  у  лісній  чаші  фільма  Куро- 
савм  відзначали  і  українські  дослідники. 17 

О.  Довженко  як  режисер  вдався  і  до  «телевізійних»  прийомів.  Ге¬ 
рої  звертаються  до  глядача  просто  і  екрана,  дивляться  йому  в  очі.  Так 
руйнується  суто  кінематографічна  умовність,  зникає  ілюзія  достовір¬ 
ності,  однаково  дорога  як  адептам  соцрсалізму,  так  і  кінематографі¬ 
стам.  що  працюють  у  сфері  комерційного  кіно. 

Чи  не  тому  саме  «Аероград»  виділив  серед  довжсиківських  фільмів 
/Кан-Люк  Толар.  Про  не  є  свідчення  такого  серйозного  дослідника 
•  нової  хвилі»,  як  Я.  Іоскевич. 

О.  Довженко  і  Ж.-Л .  Толар  —  дивне  зіставлення,  воно  навіть  може 
шокувати.  Колись  автору  них  рядків  довелось  почути  роздуми  відо¬ 
мого  культуролога  на  тему  «Сартр  і  Тварловський».  Автор  зближує  ці 
постаті,  шо,  здавалось  би.  знаходились  на  різних  полюсах  художньо¬ 
го  всесвіту,  знаходячи  в  них  спільну  рису:  і  всесвітньо  відомий  філо- 
фоф-екзистенпіаліст.  вишуканий  інтелектуал,  і  селянський  син,  чия 
поезія  була  з  російської  глибини  прямим  продовженням  народної 
пісні,  в  рівній  мірі  були  зачаровані  небезпечним,  але  приваблюючим 
міражем  тоталітаризму,  постаттю  харизматичного  літера. 

І  Довженко,  і  Толар  пережили,  як  і  багато  хто  з  авангардистів,  такі 
ж  захоплення.  І  той  і  інший  з  максимальною  ширістю  готові  були  по¬ 
ставити  свою  музу  на  службу  «загальній  справі»,  «високій  ідеї*.  І  нез¬ 
чулися.  як  ідеалізація,  піднесення  на  п'єдестал  певної  абстракції  обер¬ 
нулося  катастрофою.  Толар  справедливо  упізнав  у  Довженкові  митця, 
близько  щодо  напрямку  пошуків.  І  побачив  таку  спорідненість  у  філь¬ 
мі.  що  довгий  час  лишався  на  перефирії  довжснкінського  творчою 
всесвіту,  а  саме  «Аераграда».  Може  ритм  цієї стрічки,  шо  нагадує  пере¬ 
ривчасте  дихання  людини,  яка  біжить  з  останніх  сил,  отой  біг  на 
останньому  подиху,  байдуже,  крізь  хаші  тайги  чи  крізь  «кам'яні  джун¬ 
глі»,  і  споріднює  цих  надзвичайно  різних  та  абсолютно  несхожих  мит¬ 
ців.  чи  їх  захоплення  і  неминуче  розчарування  в  утопічних  ідеях,  чи  їх 
глибинне  розуміння  і  відчуття  природи  екранного  мистецтва  і  та  смі¬ 
ливість.  з  якою  один  і  другий  вдивлялися  в  світ  крізь  об’єктив  кінока¬ 
мери  і  бачили  апокаліптичні  його  видіння  в  «Аерогралі»  і  «Адьфавілі». 
лають  нам  можливість  зіставлення  митців,  кожен  з  яких  являє  собою 
епоху  в  кіномистецтві. 

На  завершення  можна  сказати,  шо  естетичні  принципи  авангарду 
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в  перетвореному  вигля¬ 
ді  продовжували  плідно 
функціонувати  у  кра¬ 
щих  творіннях  радянсь¬ 
ких  кінематографістів  і 
тоді,  коли  будь-яким 
творчий  експеримент 
перебував  під  підозрою. 

С  а  мс  нас  ичен  і  сть 
а ва 1 1 га рдистс ької  естети¬ 
ки  міфологічними  алю¬ 
зія  ми  давала  можливість 
митцям  проникнути  в 
глибинні  шари  колек¬ 
тивною  позасвідомого, 
розкрити  і  виявити  його 
як  світлі,  так  і  темні  сто¬ 
рони. 

Навіть  прагнучи  суто  суб'єктивно  прислужитися  пануючій  ідеології, 
стати  її  виразником  і  адептом,  митні  такого  масштабу,  як  О.  Довженко, 
розкривати  всі  ті  прірви  і  пітьму,  шо  їх  несла  тотатітарна  влада. 

Тому  творчіст  ь  Довженка,  наслідуючи  визначення  К.  Г.  Юнга  мож¬ 
на  назвати  візіоисрською.  Джерелом  творчості,  шо  мас  візіонерський 
характер.  Юнг  вважає  не  ♦особисте  позасвідоме  поста,  а  сферу  поза¬ 
свідомої  міфології,  чиї  первісні  образи  є  загальною  спадщиною  люд¬ 
ства*.  *  Це  твердження  у  повній  мірі  може  бути  застосоване  і  до  вели¬ 
кого  поста  екрана. 

Дійсно,  Довженко  зумів  в  своїх  творах  відобразити  ті  історичні 
драми,  шо  потрясали  суспільство  на  одній  шостій  земного  суходолу. 
Мри  чому  драматизм  цей  виявлявся  саме  в  неповторній  образній  си¬ 
стемі  фільмів  великого  митця. 

Попри  всі  переслідування  збоку  партійної  критики,  твори  Довжен¬ 
ка  побачили  екран.  Проте  було  чимало  талановитих,  яскравих  фільмів, 
які  було  ♦арештовано»  і  «покладено  на  полицю*. Рахунок  фільмів,  шо  по¬ 
грішили  на  сумнозвісну  кінематографічну  «палицю*,  було  відкрито  1926 
року.  Саме  тоді  партійне  керівництво  почато  і  особливою  пильністю 
придивлятися  до  того,  шо  робиться  у  «найважливішому  з  мистецтв*.  У 


Кадр  з  фільму  -Хліб- 
(  1930.  режисер  М  Шпиковськии) 
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рі  іні  часи  «полиню*  прикрасять  такі  стрічки  як  «Іван  Грозний-  (II  серія) 
С  Ейзенштейна,  «Криниця  для  спраглих»  Ю.  Іллєнка.  -Дожі  проколи» 
К.  Чуратової,  «Комісар»  О.  Аскольлова  та  багато  інших» 

Потрапляли  на  поліпно  іі  справді  безпорадні  опуси.  Згодом,  коли 
-арештантів»  почали  випускати  на  екрани.  їх  автори  намагались  ви- 
сгавити  себе  «мучениками  системи*.  Буваю,  шо  і  критики  намагатись 
стверджувати,  шо  тон  чи  інший  митепь  зажив  собі  слави  саме  через 
іаборону  його  фільмів.  Та  час.  виший  суддя,  все  розставив  по  своїх 
місцях.  Тому  нам  видається  надзвичайно  важливим  нині  простежити 
лолю  фільмів,  поява  яких  у  свій  час  на  екранах  могла  б  відчутно  зміни¬ 
ти  пейзаж  вітчизняного  кіно.  У  цьому  плані  багато  зроблено  такими 
іослідниками.  як  С.  Тримбач.  Л.  Брюховепька,  Р.  Корогодський. 
Значним  внеском  можуть  похвалитися  іі  російські  кінознавці  В.  Фо- 
мін.  Є.  Марголіт.  В.  Шмиров. 

Серед  вельми  помітних  тіюрів,  шо  були  засуджені  на  «поличне» 
ув'язнення,  не  можна  не  згадати  картину  Миколи  Шпиковського 
•  Шкурник».  Прем'єра  відбулася  в  Києві  на  початку  1929  року.  Збере- 
їлася  навіть  рецензія  О.  Манлельштама.  де  пост  вітав  те  бачення  світу, 
що  його  пропонують  автори  фільму  «очима  пересічної  людини  -  нс- 
папружено,  без  символічних  причуд*.  *  Та  невдовзі  стрічку  було  забо- 
ронено  через  те.  шо  громадянську  війну  було  показано  з  «темних,  Від¬ 
ні  говхуючнх  сторін». 

Не  врятувало  картину  навіть  те,  шо  за  свідченням  Н.  Я.  Мандсль- 
штам.  перезнімались  чималі  шматки  картини,  шоб  червоноармійпі  не 
виглядали  злиденними  та  обірваними,  якими  найчастіше  вони  і  були 
насправді,  а  мали  б  навіть  «елегантний  вигляд».  1 

Така  ж  сумна  доля  спіткала  і  фільм  Шпиковського  «Хліб»  ( 1930). 
Історики  кіно  відзначають  співзвучність  цієї  стрічки  з  поетикою  Дов¬ 
женка.  блискучу  операторську  роботу  О.  Панкратьс  ва.  Та  вердикт  нев¬ 
молимий:  «Картина  викривлює  історичну  дійсність  у  галузі  вирішення 
аграрного  питання». 

Не  побачив  екрану  і  повнометражний  режисерський  дебют  Олек¬ 
сія  Каплера  «Право  на  жінку».  До  речі,  співавтором  сценарію  цієї  до¬ 
сить  гострої  психологічної  драми  був  Микола  Бажай. 

Взагалі,  на  тозі  час,  звернення  до  психологічної,  особистісної  про¬ 
блематики  зовсім  не  віталось.  Не  побачили  екрана  картини  О.  Га- 
вронського  і  О.  Улипької  «Любов*,  де  автори  намагатись  розкрити 
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«гостропсихологічні  колізії  між  двома  людьми,  іно  кохаюгь  один  одно¬ 
го».  ”  Втім,  фатальну  роль  тут  зіірав  і  арешт  режисера  О.  Гавронського. 

Та  ж  сама  доля  чекала  і  на  учня  та  сподвижника  Леся  Курблеа  Ф. 
Лопатинського.  Майже  всі  його  фільми  опинились  «поза  законом». 

Не  досить  послідовно  і  безкомпромісно  викриванні  куркулів  у 
фільмі  О.  Штрнжака  «Моє»  («Фсдоська»).  Через  не  глядачі  і  не  поба¬ 
чили  першу  велику  кінороль  Наталі  Ужвій. 

Сумний  перелік  можна  було  б  продовжувати.  І  Іротс,  в  українсько¬ 
му  кіно  30-х  років  найбільш  знаменитими  в’язнями  «полині»  були, 
безперечно,  дві  такі  своєрідні  іі  оригінальні  стрічки,  як  «Прометем» 
Івана  Кавалерідзе  і  «Суворий  юнак»  Абрама  Роома.  їх  драматичну  до¬ 
лю  ми  й  спробуємо  виствітлити. 

Втім,  «Промстей»  не  перший  фільм  Кавалерідзе,  шо  опинився  на 
полиці.  Така  ж  доля  спіткала  в  1931  ропі  і  «Штурмові  ночі»,  картину, 
шо,  на  думку  дослідників,  була  співзвучна  Довжснковому  «Івану». 
Стрічні  закидали  «заперечення  ролі  партії»,  фетишизацію  «стихійно¬ 
сті»,  недоступність  «для  масового  глядача  в  силу  її  підкресленого  фор¬ 
мального  трюкацтва».  14 

Уже  в  своєму  фільмі  «Злива»  І.  Кавалерідзе  визначив  напрямок  по¬ 
шуку,  поєднуючи  естетичні  приниипп  і  прийоми,  здавалось  би,  дуже 
віддалених  мистецтв:  кінематографа  і  скульптури,  долаючи  площин¬ 
ність  одного  і  статуарність  іншого.  Між  іншим,  у  ранній  теорії  кіно  бу¬ 
ла  спроба  поєднати  кіно  і  скульптуру,  при  чому  ви  значилася  бли  зькість 
певних  кіножанрів  до  мистецтва  різця.  Вона  належить,  зокрема,  амери¬ 
канському  теоретику,  одному  з  піонерів  кінознавчої  думки  В.  Лінлсею. 

А  ось  шо  говорив  про  свій  задум  та  про  шляхи  його  втілення  Іван 
Кавалерідзе:  «Світло,  тінь  -  могутня  мова...  Світло  -  різець  скульпту¬ 
ра.  Природа  скульптури,  закоханість  у  форму,  міцну,  лаконічну,  мону¬ 
ментальну  тягне  на  іріх.  на  суперечки  із  традиційним.  Вибираю  світ¬ 
лом  усе,  шо  мені  потрібно,  з  тією  силою,  яка  необхідна».  *  Загалом 
творчі  експерименти  І.  Кавалерідзе  несуть  на  собі  відбиток  авангар¬ 
дизму,  який  багато  в  чому  визначив  напрямок  пошуків  у  сфері  кіномо- 
ви  на  третьому  десятилітті  існування  кінематографа.  Відомо,  що  май¬ 
стри  авангарду  не  тільки  прагнули  довести  незалежність  кінематогра¬ 
фа  від  традиційних  мистецтв,  а  й  шукали  їх  взаємодії  та  взаємомлмву. 
Так,  Жермен  Дюлак  будувала  свої  стрічки  за  законами  музики,  дія 
Марселя  Л’Ербьє  визначальним  був  видив  живопису. 
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Інші  Кавалерідзе  прагнув  будувати  кадр  за  законами  скульптурних 
композицій,  досягаючи  при  цьому  максимальної  виразності  та  уза¬ 
гальненості.  Ось  як  згадує  він  про  роботу  над  своєю  дебютною  стріч¬ 
кою  «Злива»:  «Орач  з  плугом,  воли  і  погонич  знімалися  в  павільйоні  на 
майданчику  розміром  тридцять  метрів  на  двадцять.  Землі  справжньої 
немає,  плуг  відгортає  брили,  зроблені  з  дерева,  підкріплені  до  де¬ 
рев'яного  помосту  завісами  з  тканини.  Чому  не  справжня  земля? 
Справжня  земля  розсипається  і  падає  пік  як  вона  хоче,  а  не  так.  як  хо¬ 
че  режисер.  Режисер  хоче,  шоб  брили  дибилися  великі,  грізно  встава¬ 
ли  і  палаш,  створюючи  чергуванням  світла  і  тіні  потрібний  ритм.  І  те: 
брили  пі  за  своїм  малюнком  і  розміром  повинні  бути  такого  характеру 
і  такої  пропорції  відносно  до  волів  і  Орача,  щоб  складалося  враження, 
начебто  не  могутня  Мати-сира  земля,  казкова,  а  не  «фотографічна», 
невиразна  порівняно  з  херсонськими  билинними  круторогими  волами 
і  богатирською  спиною  Степана  Шкурата  Орача.  Фон  замість  дал¬ 
ечини  неба,  вітображеньу  воді  -  чорний  оксамит».  16 

Сам  режисер  хоч  і  йшов  у  зображальному  вирішенні  від  естетичних 
принципів  скульптури,  назвав  свою  картину  «Кіноофорти  з  історії 
Гайдамаччини».  Як  тонкий  митець,  І.  Кавалерідзе,  безумовно,  відчу¬ 
вав  близькість  чорно-білого  кіно  і  графіки,  у  якій  немовби  знімалися 
протиріччя  між  об'ємністю  скульптури  і  площинністю  екрана.  Згодом 
відмовившись  від  «демонстративного»  використання  скульптурної 
пластики,  режисер  продовжував  її  використовувати  у  «знятому»  ви¬ 
гляді.  В  його  подальших  стрічках  «Перекоп».  «Штурмові  ночі»  бачимо 
органічну  єдність  об'ємних  постатей  першого  плану,  шо  неначе  висо¬ 
чать  на  постаменті,  масштабний  узагальнений  фон.  шо  інколи  набуває 
суто  знаковою  характеру. 

Вибудовуючи  на  екрані  багатофігурні  композиції.  І.  Кавалерідзе  точ¬ 
но  вписував  їх  у  простір,  який  витворювався  могутніми,  узагальненими 
мазками:  темне,  низьке  небо  в  «Перекопі»,  на  тлі  якого  височать  постаті 
чсрвоноармійиін  із  гвинтівками.  Каш  бачиш  иі  кадри,  на  пам’ять  при¬ 
ходить  знаменитий  пам’ятник  Артему  роботи  Кавалерії  зе-ску льптора. 

Згадаймо,  шо  перший  фільм  І.  Кавалерідзе  «Злива»  був  спробою 
екранного  прочитання  шевченківських  «Гайдамаків».  Безпосереднім 
імпульсом  до  створення  картини  став  знаменитий  спектакль.  «Нині 
подивився  у  Курбаса  «Гайдамаків»  і  в  повному  захваті.  Яка  висока 
культура!  Не  боюсь  когось  наслідувати,  але  «Гайдамаків»  ставив  би*. ,т 
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Захоплюючись  курбасів- 
ським  прочитанням.  І.  Ка- 
валсрід зс  прагнув  свої  о, 
оригінального  трактуван¬ 
ня.  Вже  «Злив;і»  викликала 
дискусії  про  правомірність 
історичної  теми  в  кіно. 
Назрівали  рішучі  зміни  в 
інтерпретації  історичних 
полій.  «Дамоклів  меч»  на¬ 
вис  над  «Школою  Покров- 
ського».  Колись  піднята  на 
пінт  радянською  пропаган¬ 
дою.  вона  стада  об'єктом 
серйозних  звинувачень  у 
зайвій  заподіти зованості,  у 
вульгарному  соціологіза¬ 
торстві.  Та  цс  була  шс  одна 
«велика  брехня»  сталінської  епохи.  «  Заподіти  зоваиість»  історії  лише 
посилилась,  просто  вона  набула  іншої  спрямованості. 

Я  кию  у  1920-гі  роки  всі  епохи  до  жовтневого  перевороту  факту  ва¬ 
лися  як  існування  людства  в  мороку  злиденності  і  безправ'я,  а  як  герої 
виступали  лише  бунтарі  та  руйнівники  експлуататорського  ладу,  то 
1930-ті  були  вже  позначені  іншим  політичним  «кліматом».  Сталін  ре¬ 
абілітує  одного  за  одним  всіх  тих  історичних  персонажів,  їмо  зробили 
свій  внесок  у  розбудову  Російської  імперії.  Кати  вийшов  на  екрани 
фільм  В.  Петрова  «Петро  І»,  набув  неабиякої  популярності  анекдот: 
маленький  хлопчик  виходячи  з  кінотеатру  запитує  баїька:  «Тато,  а  шо, 
пар  Петро  теж  був  за  більшовиків?». 

І  саме  тоді,  після  «Коліївшмни»,  І.  Кавалсрідзе  береться  за  стрічку, 
основою  якої  стають  Шевченкові  поеми  «Кавказ»  і  «Сон».  Образи 
останньої  було  використано  для  показу  картин  народного  життя  за  ца¬ 
рату.  Та  в  основному  І.  Кавалсрідзе  черпав  натхнення  в  поемі  «Кав¬ 
каз»,  де  образ  Прометея  виникає  як  поетична  метафора,  шо  розкриває 
героїзм  гірських  народів,  які  борються  з  російською  експансією.  Так 
само,  як  і  твір  Шевченка,  картина  Кавалерідзе  надзвичайно  багато¬ 
планова.  Вона  має  гри  основні  сюжетні  лінії,  які  поступово  ускладню- 
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ктгься,  переплітаються,  нзаемопроникають.  Дсшо  умовно  їх  можна  по- 
іілити  так:  події  в  мастку  українського  помішика  Свічки  (арт.  Л.  Сер- 
іюк),  де  розігрується  драма  двох  закоханих  —  Івася  (арт.  І.  Твердохліб) 
і  Катрі  (арт.  П,  Нитко).  Дізнавшись  про  їх  почуття,  ревнивий  пан  Свіч¬ 
ка  віддає  Івася  в  солдати. 

Затим  дія  переноситься  на  Кавказ,  куди  і  відправляють  служити 
кріпака.  Саме  ця  частина  и  несе  основне  змістовне  і  художнє  наванта¬ 
ження.  Кавалери зе  розгортає  величне  батальне  полотно,  змальовуючи 
героїчну,  хоч  і  безнадійну  боротьбу  гірських  народів  проти  могутньої 
імперії.  У  своїх  мемуарах  режисер  цитує  цілий  фрагмент  сценарію, 
підкреслюючи  його  значимість  і  важливість:  ♦  В  горах  Кавказу  над 
Сунжсю,  по  один  бік  тієї  річки  -  царське  військо,  по  другий  -  ♦немир¬ 
ні  горці».  Генерал  громом  гримить  із  далекої  гори,  погрожує  блискави¬ 
цею.  лякає  широкими  полотнищами  знамен,  ногу  виставив  уперед, 
неначе  на  горло  наступив...  І  кидає  генерал  на  гірські  народи  сіюї  пол¬ 
ки...  Російський  грізний  генерал: 

-  Смирись,  Кавказ,  млет  Ермолов! 

Збезлюдніли  саклі  пішли  в  гори  «немирні  горні». 

-  О,  підійди  сюди,  сардар  Єрмолу.  Ох.  підійди!!! 

Очікує  горець  генерала...  Тиша...  І  ось... 

—  Ур-ра-а!!!  Потекло  річкою  царське  військо.,  застрочили  назу- 
стріч  гвинтівки  горців...  Вздовж  річки  попливла  солдатська  шапка... 
дві  шапки...  п'ять...  попливло  багато  шапок,  загойдалися  на  хвилях  кі¬ 
вери...  закружляли  каски... 

Звуки  воєнного  маршу  -  далеко-далеко,  близько  -  марш  траур¬ 
ний.  Вздовж  ріки  пливуть  шапки...  Шапки  царських  вояків».  " 

Грізний  і  величний  пей  заж  -  темні  хмари  над  вершинами  гір  носи¬ 
лки:  драматизм  і  напруженість  битви,  шо  розгортається  на  екрані. 
Причому,  героїзуючи  боротьбу  повсталих  горців,  автор  слідом  за  по¬ 
етом  не  приховує  свого  співчуття  ло  «людей  муштрованих»,  які  не  за 
своєю  волею  опинилися  у  кавказьких  горах.  Серед  них  і  кріпак  Свічки 
Івась,  і  його  друг  солдат  Гаврилов,  шо  відкрив  селянському  парубку,  за 
кого  і  чиї  інтереси  повинні  вмирати  солдати.  Івась  стає  свідком  жор¬ 
стокої  розправи  над  побратимом. 

Третя  частина  стрічки  переносить  глядача  в  Росію.  Там  уже  почи¬ 
нається  нова  епоха,  хазяїном  якої  відчуває  себе  купець  Жуков  (арт.  І. 
Штраух).  Концентрованим  образом  нових  часів,  коли  все  продається  і 
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купується,  стає  будинок 
розпусти,  куди  продано 
наречену  Івася,  і  прямо¬ 
тою  і  наївністю,  прита¬ 
манною  багатьом  стріч¬ 
кам  того  часу.  Кавалері - 
дзе  прямо  в  титрах  дає 
пояснення,  хто  і  в  чиїх 
інтересах  хоче  відібрати 
у  волелюбних  горців 
«чурек  і  саклю».  Автор 
фільму  прямо  вказує  на 
купця  Жукова  і  його 
«прісних».  Саме  молодо¬ 
му  і  хижому  російському 
капіталізмові  були  пот¬ 
рібні  шляхи  на  Схід,  йо¬ 
го  багаті  і  перспективні  ринки.  Так  само,  як  нині,  потрібна  кавказька 
нафта,  потрібні  нафтопроводи. 

Проте,  не  зовсім  не  означає,  шо  І.  Кавалерідзе  просто  ілюстрував 
якісь  популярні  соціально-політичні  тези.  Жоден  із  ірьох  сюжетних 
блоків  фільму  не  втрачає  своїх  художніх  якостей.  Публіцистичнії  па¬ 
фос  не  знижує  достоїнства  фільму  як  мистецького  твору.  Кожна  з  ча¬ 
стин  має  свою  жанрово-стилістичну  домінанту.  Якшо  в  першій  части¬ 
ні  переважають  лірично-пісенні  мотиви  (жорстока  доля  розлучає  за¬ 
коханих).  то  для  другої  характерне  героїко-патетичне  звучання.  Проте 
і  в  першії!  і  в  другііі  явно  проглядають  сатиричні  барви.  Особливо  в 
першій,  де  видатний  українським  актор  Грат  Юра  зіі ран  управителя 
маєтку  Сидоренка,  вірного  слугу  своїх  панів,  який,  проте,  прагне 
представити  себе  лібералом.  Сатиричне  звучання  посилюється  в  тре¬ 
тії!  частині,  де  з  особливою  енергією  змальовано  святенництво  і  дво- 
дикість  світу,  шо  народжується  з  крові  та  ошуканства. 

Тут  знов-таки  варто  звернути  увагу  на  майстерність  режисера  у  ро¬ 
боті  з  виконавцями.  Насамперед  слід  згадати  актрис  курбасівської 
школи  -  Н.  Ужвій  та  В.  Чистякову.  Перша  блискуче  зіграла  хазяйку 
будинку  розпусти.  Режисер  допоміг  актрисі  акцентувати  виразні  дета¬ 
лі  у  зовнішньому  малюнку  ролі:  облеслива  посмішка,  шо  майже  ніко- 


146 


Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 


лн  не  сходить  з  обличчя,  і  холодний  «зміїний»  погляд  великих  СВІТЛИХ 
очей,  інтонаційне  багатство  голосу,  його  модуляції  від  солодко-обле¬ 
сливих  до  металевих. 

Однією  з  найбільш  помітних  постатей  стає  Луцька  у  виконанні  В. 
Чистякової,  дружини  Леся  Курбаса.  Її  героїня,  колишня  коханка  кум¬ 
ця  Жукова,  продана  теж  до  будинку  розпусти.  На  досить  скупому  ма¬ 
теріалі  актрисі  вдається  виліпити  багатоплановий  характер.  Ще  не 
згасла  любов  дівчини  до  підступного  коханця,  та  серце  вже  сповню- 
і  іься  ненавистю  та  зневагою.  Звідси  і  виклик,  безумні  ескапади,  гіде  в 
погляді  -  безмірна  туга.  Чистякова  була  однією  з  провідних  актрис 
•Березолю»,  і,  мабуть,  справа  не  лише  в  акторській  майстерності.  Те 
непідробне  страждання,  шо  читається  в  очах  дружини  Леся  Курбаса, 
і  лається,  не  можна  було  зіграти.  Життєва  ситуація  знаменитого  по¬ 
дружжя  набирає  на  той  час  особливого  драматизму.  Адже  коли  йшли 
зйомки  фільму  І.  Кавалерідзе,  чоловіка  актриси,  великого  укра¬ 
їнського  режисера,  було  піддано  гонінням  і  переслідуванням,  багато 
хто  з  його  учнів,  акторів  «Березолю»,  встигли  відректися  від  свого 
наставника. 

Фільм  завершується  фіназьною  кодою,  де  йдеться  про  повернення 
Івася  до  рідної  оселі.  З  ним  на  Полтавщину  прибувають  і  полонені  гор¬ 
ні.  Свічка  привозить  в  Україну  не  лише  кріпаків,  а  й  красуню  —  гру¬ 
зинську  княжну.  Як  і  постать  Свічки,  образ  цей  максимально  засопіато- 
і  і зовано,  шо  було  характерно  для  тогочасного  раїянського  кінематогра¬ 
фа  в  цілому.  Крапкою,  точніше  крапками  у  фінаіі  фільму,  стає  танок  по¬ 
лонених  горян,  який  вони  виконують  на  вимогу  Свічки,  та  пан  не  знає, 
шо  не  танок  помсти  і  шо  попереду  кривава  і  жорстока  боротьба. 

Я  кою  ж  була  екранна  доля  фільму?  Знову  передає  мо  слово  авторо¬ 
ві:  «Картина  йшла  в  Ленінграді  шість  днів.  У  Москві  рекламувалася, 
азе  не  демонструвалася.  Вітання.  Державна  нагорода,  захоплені  відгу¬ 
ки  в  пресі...  Лондон,  Париж.  Прага...».  Як  бачимо,  був  успіх  і  на  віт¬ 
чизняних  екранах,  і  за  межами  країни.  Та  раптово  все  обірвалось. 

За  шо  ж  було  піддано  партійному  розносу  фільм  Кавазерідзе? 

Ось  думка  дослідників  лазі  заборонених  картин  Є.  Марголіта  і  В. 
Ш мирова,  які  писали:  «Тепер,  каїн  на  перший  план  висувалась  ідея 
державності  замість  Ііеї  світової  революції,  «Прометем*  ставав  прак¬ 
тично  приводом  для  першого  офіційного  удару  по  концепції  Покров- 
ського,  шо  втратила  свою  актуальність.  З  другого  боку,  сксперимсн- 


147 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


тальміні  характер  карі  ним  (в  певному  сенсі  кінематограф  Кавалерідзе 
20  -30-х  років  є  одним  і  і  ранніх  взірців  авторського  кіно)  давав  привід 
для  розширення  кампанії  по  боротьбі  з  формалізмом,  що  була  вже  роз¬ 
почата  на  той  час  статтями  в  -Правде»:  -Сумбур  замість  музики», « Про 
художників-  начкунів».  * 

Фільм  І.  Кавалерідзе  було  удостоєно  окремої  статті  на  шпальтах 
-Прандьі».  Отже,  звернімося  до  першоджерела:  редакційна  стаття  в 
головному  партійному  органі  від  ІЗ  лютого  1936  року,  то  була  швид¬ 
ко  і  послужливо  передрукована  в  часописі  -Радянське  кіно»,  №  3. 
Назва  статті  -  більш  ніж  промовиста:  « Груба  схема  замість  історично! 
правди». 

А  як  же  звучали  інвенктнви  на  адресу  митця?  Сам  Кавалерідзе  ви¬ 
ділив  три  моменти:  «покровшину»,  формалізм  і  натуралізм. 

Що  ховалось  за  цими  розхожими  формулюваннями?  Передусім 
нагадаємо,  шо  стаття  була  редакційною,  без  авторського  підпису,  шо 
надавало  їй  особливої  ваги,  робило  чимось  подібним  до  голосу  ♦зго¬ 
ри»,  істинність  суджень  якого  не  підлягала  найменшим  сумнівам.  Та¬ 
ємничий  автор  статті  починає  з  роздумів,  чи  потрібні  взагалі  нам  істо¬ 
ричні  стрічки,  а  якшо  потрібні,  то  тільки  в  тому  випадку,  якщо  вони  не 
викривляють  історію.  Саме  цей  гріх  і  приписується  картині  І.  Кавале¬ 
рідзе.  Туї  і  неточність  у  висвітленні  полій  на  Кавказі:  буцімто  грузини 
не  брати  участі  у  боротьбі  Шаміля.  хоча  предки  режисера  потрапили 
па  Полтавщину  саме  після  поразки  визвольного  руху  на  Кавказі.  Го¬ 
ловне  ж  звинувачення  в  -покровшині»  звучало  як  переоцінка  режисе¬ 
ром  могутності  російського  торговельного  капіталу,  неначе  на  екрані 
був  науковий  трактат  з  політичної  економії,  а  не  художній  фільм. 

До  того  ж,  головними  експлуататорами  показано  лише  російських 
помішиків  і  капіталістів.  А  де  українські,  а  де  ж  польські?  -  обурюєть¬ 
ся  автор  етапі,  прагнучи  побачити  на  екрані  такий  собі  «Інтернаціо¬ 
нал»  визискувачів.  Правду  кажучи,  не  зрозуміло,  чому  залишився  не¬ 
поміченим  український  помішиик  Свічка,  та  ще  й  одружений  з  гру¬ 
зинською  княжною.  Та  стаття  в  «Праале»  не  обмежується  критикою 
змісту.  Не  менш  дісталося  І.  Кавалерідзе  за  такі  страшні  гріхи,  як  фор¬ 
малізм  і  натуралізм.  На  думку  партійного  критика,  режисер,  замість 
того,  шоб  зробити  твір  зрозумілим  і  хвилюючим,  «нагортає»  безліч  зау¬ 
мних  трюків,  які  стомлюють  і  дратують  глядача.  Проте,  де  ні  грюки,  в 
етапі  не  зазначено  —  звинувачення  зависає  у  повітрі. 
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Згодом  сам  автор  фільму  писатиме  у  спогадах,  який  епізод  став 
об'єктом  нищівної  критики.  Він  почув  її  вже  на  численних  обговорен¬ 
нях  фільму  в  ріні и х  інстанціях.  Це  той  самий  епізод,  де  режисер  зна- 
ходить  блискучий  образ  розгрому  царських  військ.  «Вздовж  річки  пли¬ 
вуть  шапки...  Шапки  царських  вояк... 

Л  де  ж  люди?!  Де  солдати?!  Вони  повинні  бігати,  розмахувати 
шаблями,  прикидатися  вбитими,  падати!  Запитували  ті,  хто  вбачав  у 
алегорії  формалізм.  -  Одні  шапки?!  Формалізм!».  * 

Не  аргументованими  лишаються  претензії  щодо  схематизму  пер¬ 
сонажів,  які  «схожі  на  живих  людей  не  більше,  ніж  пожовклі  фотогра¬ 
фії  із  старого  альбому».  4*'  Думається,  шо  максимальна  узагальненість 
постатей  сприймалася  партійною  критикою  як  схематизм.  Насправді 
а  то  був  яскраво  виявлений  «антиілюзіонпм»,  який  дозволив  відомо¬ 
му  німецькому  дослідникові  кіно  Г.  І.  Шлегелю  вказати  на  зближення 
естетичних  платформ  І.  Кавалерідзс  і  Б.  Брехта. 4 

Кожен  фільм  повинен  бути  правдивим  і  зрозумілим  повчає  автор 
статті.  «Ніякі  формалістичні  чіггроші  і  заумні  викрутаси  не  можуть  замінн¬ 
ім  правди  і  ясності  в  мистецтві». 44  Однак  автори  розгромних  виступів  не 
вдалися  до  уточнень,  кому,  вгасне  кажучи,  повинен  бути  зрозумілим  той  чи 
інший  твір.  Здасться,  шо  нікому  не  спадала  думка  про  відмінність  сприй¬ 
няття  у  різних  шарів  аудиторії.  Мистецтво  творилося  для  якоїсь  однорідної 
маси,  шо  називалась  «радянський  народ».  Ше  й  до  того  ж.  значний  проша¬ 
рок  «висуванців»  серед  керівників  кінематографом,  їх  неспроможність,  че¬ 
рез  низький  інтелектуальним  рівень,  зрозуміти  і  відчути  естетичні  достоїн¬ 
ства  авангардних  творів,  робила  їх  особливо  непримиренними  до  мистець¬ 
кого  пошуку,  до  того,  шо  лишалося  поза  їх  рівнем  сприйняття. 

Варто  зауважити,  шо  мистецтво  знає  твори,  котрі,  як-то  кажуть,  на¬ 
лежать  всім.  Саме  такими  були  кінотвори  Ч.  С.  Чапліна.  фільми  У.  Уай- 
лера  і  Д.  Форда,  а  також  такі  шедеври  радянського  кіно,  як  «Чапасв». 
«Щорс»,  «Трилогія  про  Максима».  Та  створення  прийнятних  для  най- 
ширшої  аудиторії  фільмів  зовсім  не  виключало  пошуку,  смішного  екс¬ 
перименту.  свого  роду  «кінематографа  для  кінематографістів»,  а  саме 
на  нього  було  накладено  нансуворіше  табу.  Як  відомо,  якраз  пошуки  та 
експерименти  «1920-х*  і  заклали  основи  розквіту  кіномистецтва  1930-х 
років.  Одна  з  незформульованмх.  але  надзвичайно  відчутних  вимог  до 
митців  з  боку  «номенклатурної»  критики  означала  прямолінійність  об¬ 
разу,  відсутність  можливості  його  багатогранного  тлумачення. 
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Та  повернімося  до  стрічки  Івана  Кавалерідзе.  Слідом  за  статтею  в 
«Праале»  з'явився  цілий  рил  публікацій,  які  демонстрували  активну 
реакцію  на  виступ  головного  друкованого  органу  держави.  Звичайно 
ж.  на  Київській  кіностудії  пройшло  зібрання  творчої  секції,  на  якому 
обговорювалась  стаття  в  «Правдо.  Обговорювалась,  кажемо  умовно, 
бо  статті  в  «Правде»  могли  сприйматися  лише  як  керівництво  до  дії. 
Виступив,  звичайно,  із  «самокритикою»,  і  сам  режисер.  Статтю  в 
«Праале»  він  назвав  неоціненною  допомогою  для  нього  як  дія  митця  і 
висловив  надію,  шо  вказівки  партії  допоможуть  йому  «перебудувати¬ 
ся»,  то  вони  надзвичайно  своєчасні  і  дадуть  йому  можливість  оволо¬ 
діти  методом  соціалістичного  реалізму.  Режисер  поділився  своїми 
творчими  планами.  Він  бачив  свого  «Промстся»  як  другу  частину  три¬ 
логії,  котра  відкривалась  «Коліївщиною»,  а  завершенням  її  мав  стати 
фільм  «Дніпро»,  знятий  уже  на  сучасному  матеріалі. 

Однак  плани  І.  Кавалерідзе  так  і  лишились  не  реалізованими.  Єди¬ 
не,  шо  дозволили  опальному  режисерові,  так  цс  екранізувати  народні 
пісні  й  перенести  на  екран  українську  класичну  оперу  «Наталка  Пол¬ 
тавка».  Та  й  при  цьому  висловлювались  побоювання,  а  раптом  «неви¬ 
правний»  експериментатор  «викривить»  класовий  зміст  опери  М.  Ли- 
сенка.  До  речі,  каяггя,  «биття  себе  в  іруди»  було  абсолютно  необхід¬ 
ним  елементом  ритуалу  розправ  над  майстрами  мистецтв.  Згадаймо, 
що  сам  великий  С,  Ейзенштейн  змушений  був  каятися,  виступивши  зі 
статтею  «Помилки  «Бежина  дуга». 

Покаянний  виступ  І.  Кавалерідзе  керівництву  студії  не  сподобав¬ 
ся.  Ще  б  пак.  режисер,  визнаючи  справедливість  критики,  між  тим  не 
втрачав  почуття  особистої  гідності.  Саме  не  дратув&зо  партійно-но¬ 
менклатурне  керівництво.  На  його  думку,  І.  Кавалерідзе  не  дав  розгор¬ 
нутої  критики  своїх  помилок, притаманних  для  всього  творчого  шляху. 
«Адже  у  тов.  Кавалерідзе  є  учні  -  молодь,  шо  зростає  за  його  прово¬ 
дом.  і.  як  виявилось  на  зборах,  вона  принциповіше,  глибше  вказала  на 
помилки  свого  вчителя.  Відрадно  за  таку  молодь.  Але  як  же  тоді  бути 
керівникові  цієї  матоді?  Цього  недооцінив  тов.  Кавалерідзе». 4' 

Сьогодні  просто  моторошно  читати  ні  рядки.  Так  і  уявляєш  них 
юних  «творців»,  таких  собі  студійних  Панликіи  Морозових,  які  в 
захваті  «розносять»  твір  свого  вчителя.  У  шостому  номері  журналу 
«Радянське  кіно»  було  опубліковано  досить  велику  статтю  Ів.  Юр- 
ченка  «За  соціалістичну  народність»,  написану  з  претензією  на  гео- 


150 


Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 


рстичні  узагальнення.  її  автор  намагався  досягнення  у  сфері 
мистецтва  пов'язати  зі  стачановським  рухом  у  вугільній  проми¬ 
словості,  твердячи,  шосаме  він  «вніс  принципово  нове  в  культуру  та 
мистецтво*.  * 

Після  такого  своєрідного  і  багатозначного  початку  автор  статті  від 
проблем  вугільної  промисловості  переходить  до  питань  мистецтва. 
Пославшись  на  доленосні  виступи  «Прандьі»  (а  до  того  часу  стався  не 
лише  погром  фільму  І.  Кавалсрілзс,  а  й  з'явилися  сумнозвісні  статті 
«Сумбур  замість  му  зики*.  «Про  хуложників-пачкунів*  та  інші).  Юр- 
ченко  поринув  у  розлогі  роздуми  про  формалізм,  закидаючи  його 
адептам  ідеалізм,  заумну  фальш,  трюкацтво  га  інше.  В  статті  було 
складено  цідим  реєстр  гич  митців,  творчість  яких  була  позначена  ірі- 
хом  формалізму.  І  серед  них  були  такі  гучні  імена,  як  С.  ЕНзснштейн  і 
Л.  Кулсшов,  В.  Шкловський  і  В.  Ейхенбаум.  Дісталося  й  О.  Довженко¬ 
ві  за  «Асроград*.  Автор  статті  докоряв  митцеві  *  за  надто  гіперболі  юва- 
ні  образи*. Згадано  було  і  *3вепиюру*  як  фільм,  шо  його  не  прийняв 
масовий  глядач. 

І  звичайно  ж.  «почесне»  місце  було  призначено  «Прометеєві*  І. 
Кавалсрілзс  як  взірцеві  безсюжетності  і  формалістичного  трюкацтва. 
Свій  критичний  пафос  Юрчснко  підкріпляв  посиляннями  на  вислови 
Леніна,  Сталіна  і  Лессінга.  Так  було  остаточно  поставлено  крапку  на 
долі  картини,  яку  І.  Кавалерілзе  все  життя  вважав  своїм  кращим  тво¬ 
ром.  Було  знишено  і  кинуто  в  ріку  забуття  один  з  найталановитіших 
фільмів,  створених  в  Україні  в  1930-ті  роки,  фільм,  у  якому  явно  про¬ 
глядало  прагнення  митця,  зберігаючи  знайдене  в  1920-ті  роки,  викри¬ 
вати  нові  шляхи  в  мистецтві.  Можна  сказати,  шо  було  обрубано  одну  з 
найплодоносніших  гілок  українського  національного  кінематографа. 
Повсрсння  «Прометея»  в  контекст  українського  кіно  1930-х  років  рі¬ 
шуче  змінює  мистецький  пейзаж  не  тільки  кінематографа  того  періо¬ 
ду.  а  іі  вітчизняного  кіно  в  цілому. 

І  Іоруч  з  «Промстссм*  І.  Кавалерії  зс  було  покладено  на  полицю  ше 
один  фільм,  знятий  на  Київській  кіностудії.  Вже  на  рівні  сценарію,  шо 
належав  перу  одного  з  найормгінальніших  і  своєрідних  письменників, 
який  ніяким  чином  не  вписувався  в  схеми  щойно  сформульованого 
методу  соціалістичного  реалізму,  а  саме  К).  Олсші.  розпочалися  бур¬ 
хливі  дискусії,  в  яких  брані  участь  відомі  митні  і  літератори,  а  саме  - 
О.  Фалєєн.  В.  Шкловський  та  В.  Мсйєрхольл,  котрий  мав  зіграти  в 
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картині  одну  з  ролей.  Коло  лискутантів  розширилося  після  того,  як 
сценарій  було  опубліковано  в  «Моном  мире*  і  присвячено  Зінаїлі  Рай\, 
дружині  В.  Мені  рходьда.  До  речі,  с  думка,  шо  саме  Райх  з  її  неповтор¬ 
ною  величною  красою  і  непростою  життєвою  історією  стала  прототи¬ 
пом  героїні  фільма.  В  дискусії  прозвучати  вже  нотки,  далекі  від  того 
суцільного  захоплення,  шо  його  виявили  колеги  Олеші  по  письмен¬ 
ницькому  цеху.  Серед  дописувачів  виділявся  своєю  грізною  тональні¬ 
стю  лист  «старої»  комсомолки  Віри  Чернової,  опублікований  на  сто¬ 
рінках  часопису  «Молодая  гвардия».  В  тексті  послання  вже  вимальо¬ 
вувались  ті  інвенктиви.  які  прозвучать  у  постанові  тресту’  «Україн- 
фільм»  про  заборону  фільму  Абрама  Роома  «Суворий  юнак». 

Власне  кажучи,  «стару»  комсомолку  схвилювати  найбільше  дві 
проблеми:  як  потрактовано  в  сценарії,  шо  таке  талант,  і  захоплення 
молодих  комсомольців,  героїв  майбутнього  фільму  сферою  почуттів. 
Неначе  у  них  не  було  більш  важливих  справ,  ніж  розводитись  про  по¬ 
чуття,  про  стосунки  між  чоловіком  і  жінкою.  Щодо  питання  про 
справжній  талант,  то  тут  Нерпова  рішуче  заперечувала  намір  автора 
зробити  носієм  цього  великого  дару  «представника  старої  дореволю¬ 
ційної  інтелігенції».  Ними,  на  думку  комсомолки,  можуть  бути  тільки 
представники  трудящих  мас.  І  насамперед,  звичайно,  ті,  хто  трудящі 
маси  виховує.  -  «комуністичні  керівники  і  оріанізатори».  Таланови¬ 
тих  людей  виділяє  із  своїх  лав  робітничий  клас,  творча  сила  якого  не¬ 
вичерпна.  Істинний  талант  тільки  гой,  хто  ставить  себе  не  службу  со¬ 
ціалізму.  Виходило  щось  подібне  до  відомої  формули:  «Когда  страна 
сказала  бьіть  героєм,  у  нас  героєм  становится  любой!». 

Ю.  Олсша  відповідав,  намагався  виправдовувати  своїх  героїв, 
івердячи.  шо  метою  майбутнього  фільму  і  с  дати  «молоді  привід  мора¬ 
лізувати».  Проте,  як  зазначає  відомий  дослідник  Є.Марголіт.  Олеші 
довелося  взяти  до  уваги  більшість  побажань  своїх  опонентів.  Головний 
герой  фільму  прямо  проголошує,  шо  «рівність  при  соціалізмі  викорі¬ 
нюється  поняттям  змагання,  на  кращих  слід  рівнятися,  а  країні  -  це 
вожді». 4*  Та  ні  спроби  автора  сценарію  не  врятували  ситуацію.  Відразу 
по  завершенню  стрічки  і  вийшла  згадана  сумнозвісна  постанова  тре¬ 
сту  «Українфільм»,  у  якій  виголошувалось,  шо  «за  своєю  ідейною  кон¬ 
цепцією.  в  тракту  ванні  образів,  загальними  естетичними  і  стильовими 
рисами  фільм  «Су  ворий  юнак»  є  взірцем  проникнення  чужих  впливів 
у  радянське  мистецтво*.  " 
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Зауважимо,  шо  партійне  керівництво  «інкримінувало*  картині  А. 
Роома  гріхи  не  лише  с>то  ідеологічного  плану,  а  й  «формалістичні  ви¬ 
крутаси».  що  було  надзвичайно  серйозним  звинуваченням  (згадаймо 
знову-таки  «Промстся*  І.  Кавалерідзе).  Деякі  пункти  постанови  прямо 
співзвучні  з  листом  «старої  комсомолки».  Найбільше  дістається  обра- 
юві  доктора  Сгспанова,  у  якому,  на  думку  авторів  постанови,  персоні¬ 
фікувалась  «влада  генія»  в  майбутньому  соціалістичному  суспільстві, 
він  ні  в  якому  разі  не  може  претендувати  на  роль  ідсала,  якому  наслідує 
молодь,  бо  у  фільмі  «Степанова  зманювано  як  обмеженого  і  вульгарно¬ 
го  самодура,  зарозумілого  і  чванливого,  чужого  радянській  дійсно¬ 
сті*.  Через  тс.  шо  комсомольці  не  дають  гідної  відсічі  таким,  як  Стс- 
гіаиов  і  «класовий  ворог»  Цитронов,  їхні  постаті  сприймаються  як 
фальшиві  і  спотворені,  а  фільм  у  цілому  перетворюється  на  пасквіль. 

Врешті-решт  нічого  нсочікуваного  у  таких  висновках  щодо  фільму 
не  було.  Дивно  було  б,  якби  доля  картини  А.  Роома  склалась  інакше. 

Серед  фільмів  1930-х  років  стрічка,  знята  за  сценарієм  Ю.  Олеші, 
посідає  особливе,  якшо  не  унікальне  місце.  Поміж  картин  історичної, 
історико-революпійної  тематики,  фільмів,  присвячених  боротьбі  з 
класовими  ворогами,  трудовим  звершенням,  раптом  з'я&тяється  твір, 
герої  якого  -  молоді  інтелігенти  (зауважмо,  не  шахтарі,  не  трактори¬ 
сти.  не  танкісти  або  льотчики)  переймаються  одвічними  моральними 
проблемами,  без  вирішення  яких  вони  не  мислять  собі  входження  в 
прекрасне  суспільство  майбутнього. 

Ю.  Олсша  належав  саме  до  того  кола  радянських  письменників, 
які  готові  були  прийняти  новий  устрій,  але  не  бачили  себе  в  ньому  без¬ 
застережно.  Вони  хотіли  зрозуміти,  як  впишуться  оті  загальнолюдські 
цінності  в  систему  людських  стосунків  при  соціалізмі.  Його  перу  нале¬ 
жить  один  з  найболючіших  творів  тієї  епохи  —  роман  «Заздрість»,  де 
інтелігент  прагне  всією  душею  «вписатися*  в  контури  нового  суспіль¬ 
ства.  але  відчуває  і  розуміє  безнадійність  цих  намагань.  Його  антипод, 
людина  нової  формації,  сповнена  енергії  та  вітальних  сил.  Олсша  зна¬ 
ходить  надзвичайно  своєрідні  барви  для  змалювання  цієї  постаті,  по¬ 
єднуючи  в  ній  традиційно  героїчні  риси  з  дитячою  безпосередністю  і 
навіть  з  епікурейством. 

І  Ірофесор  Степанов  -  особистість  більш  традиційна  і  емблематич¬ 
на,  Він  величний,  монументальний,  оточений  шанобливими  учнями. 
Та  в  його  домі  живе  такий  собі  Цитронов  ( М.  Штраух)  чи  то  нахліб- 
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ник.  чи  то  лакей,  за 
точним  спостережен¬ 
ням  дослідників  -  зни¬ 
жена  модифікація  Ка¬ 
нале  ро  на.  персонажа 
«•Заздрості*,  проте  поз¬ 
бавлений  його  душе¬ 
вних  терзань. 

Цитринова  влашто¬ 
вує  його  становите:  він 
живе  в  розкішному  бу¬ 
динку  професора.  їсть 
делікатеси  з  його  столу, 
курить  його  сигари.  І 
разом  з  тим  пліткує, 
обливає  брудом  його 
друзів,  підглядає  за  дружиною  професора.  Мата  просить  чоловіка 
вказати  Цитронові  на  двері,  та  Степаном  не  зважується  на  не.  Що  ж 
його  стримує?  Що  не  лає  професору  відштовхнути  від  себе  ию  люди¬ 
ну?  За  словами  Маті,  чоловік  вже  не  може  жити  без  підлабузництва, 
без  лестошів,  які  він  чує  віт  Ци  гронова.  Так  в  картині  Роома  точно  і 
спостережливо  підмічений  фатальний  зв’язок  сильної  людини  і  поки¬ 
дька.  який  являє  свого  ролу  його  аіісг  е^о.  і  не.  звичайно,  не  могло 
сподобатись  тим,  хто  обстоював  «чистоту»  принципів  «соціалістично¬ 
го  реалізму»,  лс  герої  мали  чітко  поділятися  на  позитивних  і  негатив¬ 
них.  А  позитивні,  якшо  і  мали  недоліки,  тообов’язкоію  їх  виправляли. 
Так  мотиви  роману  «Заздрість*  ірансформуються  в  сюжеті  «Суворою 
юнака*,  який  на  думку  критиків  був  навіть  полемічний  шодо  роману 
Олеші. 

В  сценарії  Олсша  робить  спробу  створити  образ  інтелігента  в  пер¬ 
шому  поколінні,  комсомольця  Гриші  Фокіна,  якому  не  чуже  духовне 
життя,  який  шукає  відповіді  на  вічні  «прокляті*  питання.  Він  навіть  із 
зворушливою  наївністю  пропонує  свііі  «Третій  комплекс  ГПО*  - 
•комплекс  душевних  якостей*.  У  ньому  комплексі  Гриша  праї  не  реа¬ 
білітувати  такі  риси,  як  скромність,  щирість,  великодушність,  ще¬ 
дрість,  вважаючи,  шо  вони  були  спотворені  буржуазією,  а  в  безкласо¬ 
вому  суспільстві  знову  наповняться  своїм  автентичним  змістом.  Мо¬ 
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лада  людина  майбутнього  має  бути  цнотливою  і  ...сентиментальною, 
любити  не  лише  марші,  а  й  вальси. 

Іриша  не  самотній  у  своїх  шуканнях.  У  фільмі  з'являється  постать, 
шо  покликана  лешо  «знизити»  піднесені  і  романтичні  ідеї  головного 
героя,  палати  їм  навіть  лешо  жартівливою  звучання.  Цс  юне  чарівне 
створіння,  веселе  і  безпосереднє,  теж  захоплюється  дискусіями  на  ви¬ 
сокі  моральні  геми,  які  ше  в  20-ті  роки  потрясали  склепіння  комсо¬ 
мольських  клубів:  «Чи  будуть  ревноші  при  соціалізмі?  Що  робити  ко¬ 
ли  твоя  кохана  одружена,  а  її  чоловік  видатна  особистість?*  та  інші.  Лі- 
за.  гак  звузь  іио  комсомолку,  створює  свою  «теорію  здійснення  ба¬ 
жань».  бо  найгірше,  з  її  точки  зору,  не  коли  чогось  хочеться,  а  иього  не 
можна  зробити.  Тому  вона  рішуче  вчиняє  те,  шоїй  заманеться:  весело 
скаче  по  сходах,  виливає  воду  на  підлогу,  та.  головне.  її  «теорія»  лає 
дівчині  змогу  поцілувати  Грииіу,  в  якого  вона  трохи  закохана. 

В  ролі  Лізи  вперше  з'явилась  на  екрані  молола  актриса  Половіко- 
ва.  шо  дуже  скоро  заживе  гучної  слави,  як  Валентина  Сєрова,  а  роль  у 
фільмі  Роома  станс  свого  ролу  ескізом  до  образу  героїні  у  стрічні  «Дів¬ 
чина  з  характером». 

Та  моральні  пошуки,  рефлексії  і  сумніви  молодих  героїв  фільму 
«Суворий  юнак»  в  епоху,  коли  витими  цінностями  вважалась  саме  го¬ 
товність  до  прані  і  оборони,  коли  груди  кожного  комсомольця  прикра¬ 
шали  значки  «Осоавиахим*  і  «Ворошиловский  стрслок*.  не  могли  не 
викликати  «праведного»  обурення  партійного  керівництва.  Не  допома¬ 
гали  і  посилання  на  класиків  марксизму,  які  теж.  шопранла,  між  іншим, 
висловлювались  про  гармонійних  і  прекрасних  людей  майбутнього,  шо 
будуть  і  працювати,  і  навчатися,  і  мріяти,  і  займатися  спортом.  Утопіч¬ 
ні  плани  Гриші  щодо  створення  •Третього  комплексу  ГМО».  його  враз¬ 
ливість.  інтелігентність,  нездатність  зробити  боляче  іншій  людині  дали 
підставу  творцям  постанови  закинути  авторові  фільму,  шо  він  спотво¬ 
рив  образи  молодих  радянських  людей,  комсомольців,  зобразивши  їх 
«як  людей,  позбавлених  воді,  дієвості,  революційної  пристрасті».  Схи¬ 
ляння  молоді,  зокрема  Гриші  Фокіна,  головного  героя  стрічки,  перед 
видатним  хірургом  Степановим  дратувало  не  лише  тому,  шо  молоді  лю¬ 
ди  віддають  перевагу  вченому  інтелектуалу,  а  не  «комуністичним  керів¬ 
никам»  та  «ударниками  виробництва»,  а  й  через  тс,  шо  хірург  Степанов 
наділений  такими  типовими  дія  інтелігента  рисами,  як  схильність  до 
роздумів,  навіть  до  філософствування.  Він  дозволяє  собі  «мудрування» 
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щодо  екзистенціальних  проблем,  таких  як  страждання,  страх  смерті, 
що  будуть  супроводжувати  людину  навіть  в  «ідеальному»  комуністич¬ 
ному  майбутньому.  І  тільки  зміна  страждань  радощами,  їх  одвічне  чер¬ 
гування  налають  сенс  людському  існуванню. 

Автори  розгромної  постанови  прекрасно  відчули  і  зрозуміли,  що  в 
уста  Стспанова  Ю.  Олеиіа  вкладав  свої  наболілі  «прокляті»  питання. 
Він,  як  більшість  творчої  інтелігенції,  шо  прийняла  в  свій  час  револю¬ 
цію,  прагнув  крокувати  разом  з  класом-псрсможцем  у  світле  майбут¬ 
нє,  але  для  цього  йому  треба  було  зрозуміти,  осягнути.  Та  чим  далі  -  не 
вдавалось  все  важче  і  важче. 

У  авторів  постанови  фільм  викликав  серйозні  заперечення  не  лише 
на  рівні  драматургії,  конфліктів  та  характерів.  Не  менші  претензії  було  ви¬ 
словлено  за  «грубі  відхилення  від  стилю  соціалістичного  реалізму».  м  Це 
зовсім  «юний»,  але  «всеперемагаючий»  соціалістичний  реалізм  потребу¬ 
вав,  як  і  всяке  божество,  фіміаму  і  гекатомб.  Майже  традиційно  звучали 
звинувачення  :  формалістичні  викрутаси  (згадаймо  «формалістичне  трю¬ 
кацтво»  в  «Прометсї»),  позбавлена  смаку  стилізація,  гонитва  за  зовніш¬ 
ньою  красивістю,  ще  й  естетство,  містична  бе зплотність  форм. 

Що  ж  стояло  за  всіма  цими  інвективами?  Особливе  роздратування 
викликали  епізоди  за  лаштунками  театру,  сон  Гриші  Фокіна  і  сцени  на 
сгадіоні.  Зупинимося  саме  на  них.  Отже,  до  оперного  театру  Миколу 
(Дискобола)  приводить  бажання  допомогти  другові.  Гришу  запрошено 
на  прийняття  до  професора  Стспанова.  і  Дискобол  вважає,  що  для  та¬ 
кого  випадку  необхідно  одягти  фрак.  Цього  «старорежимного»  сірою  у 
комсомольців,  звичайно,  не  було,  і  тому  довелося  просити  допомоги  у 
дядечка  Миколи,  котрий  працював  костюмером  в  оперному  театрі. 

Сисни  в  опері  були  не  випадковими  у  фільмі.  То  була  спроба  зіста¬ 
вити  уявлення  про  красу,  шо  йде  н  минуле,  з  новими  естетичними  нор¬ 
мами,  які  були  сформульовані  у  рублених  рядках  В.  Маяковського:  «И 
нст  на  свете  лучше  одежн,  чем  бронза  мускул  м  свежссть  кожи!».  Каме¬ 
ра  Ю.  Єкельчика  стежить  за  юними  створіннями,  які.  немов  метелики, 
злітають  над  сценічним  майданчиком,  поспішають  на  вихід  карколом¬ 
ними  сходами,  аіе  зовсім  не  викликають  асоціацій  з  чимось  віджилим  і 
застарілим.  Вони  лишаються  прекрасними  і  поряд  з  мужнім  спортив¬ 
ним  Дискоболом,  який  у  захваті  характеризує  балерину  так:  «собою  кра¬ 
сивії  дівчина».  Юна  танцівниця  теж  у  захопленні  від  несподіваного  ві¬ 
двідувача  оперних  лаштунків.  Для  неї  він  теж  «собою  красивий  юнак». 
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Показати  мистецтво,  яке  начебто  відходить  у  минуле,  зокрема  ба¬ 
лет,  уже  зробили  спробу  на  початку  тридцятих  два  режисери,  які  впер¬ 
ше  поставили  в  титрах  свого  спільного  фільму  «Спляча  красуня»  псев- 
донім  «Брати  Васильєви».  Нагадаємо,  шо  сценаристом  цієї  стрічки  був 
майбутній  постановник  популярних  музичних  комедій-шоу  Григорій 
Алсксандров.  Проте  авторам  знаменитого  «Чапаєва»  так  і  не  вдалося 
•розвінчати*  мистецтво,  яке.  за  дивним  парадоксом  долі,  стане  мало 
не  «сакральним»  саме  за  радянських  часів.  Згадаймо  лише  появу  сцен 
«Лебединого  озера*  на  телеекранах  у  найбільш  напружені  для  «систе¬ 
ми»  моменти  історії.  Фільм  братів  Васильєвих  на  полиню  не  поклаїи, 
проте  його  було  визнано  явною  невдачею  постановників. 

Щодо  сіісн  в  опері  у  фільмі  А.  Роома,  то  тут  варто  перш  за  все  від  зна¬ 
чити  блискучу  операторську  роботу'  Ю.  Єкельчика.  Карколомні  ракурси, 
у  яких  побачила  йою  камера  рух  персонажів  сходами,  постаті  балерин, 
шо.  здасться,  самі  випромінюють  світло  і.  нехтуючи  земним  тяжінням, 
неначе  зависають  у  повітрі,  створюють  картину  майже  фантастичну  за 
своєю  вишуканістю  і  водночас  очуднсністю.  За  свідченнями  учасників 
іиомок,  камера  була  прикріплена  до  спеціального  ліфта.  Це  давало  мо¬ 
жливість  побачити  сцену  згори,  з  точки  зору  Дискобола.  Достойне  спі¬ 
вавторство  оператора  з  режисером  і  сценаристом  «відзначено»  спеціаль¬ 
ним  рядком  постанови,  де  вказується,  шо  «оператор  тов.  Єксльчик  під¬ 
ковні  о  наслідував  хибним  стилістичним  принципам  А.  Роома». 53 

Варто  згадати,  шо  одним  з  варіантів  назви  фільму  був  «Дискобол». 
Письменник  К).  Олеша,  а  за  ним  і  режисер,  прагнучи  відтворити  на 
екрані  ідеальну  людину  майбутнього,  у  своїх  умаленнях  про  неї  апелюва¬ 
ли  до  античності.  Головні  герої  фільму  не  просто  з'являтимуться  на  ста¬ 
діоні  під  час  спортивних  змагань,  а  будуть  мчати  на  колісниці,  як  персо¬ 
нажі  «Іліади*  чи  «Одіссеї»,  завмиратимуть  на  мармурових  п'єдесталах  у 
позах  античних  скульптур.  Взагалі  у  картині  тема  краси  і  гармонії  людсь¬ 
кого  тіла  посяде  одне  з  провідних  місць.  Згадаймо  початок  стрічки:  Ма¬ 
та.  дружина  Степанова  (О.Жизнєва).  стоїть  на  березі  озера,  потім,  ски¬ 
нувши  легкий  одяг,  оголена  поволі  входить  в  волу.  Ці  вишукані  кадри,  шо 
викликають  асоціації  з  давньогрецькими  міфами,  не  могли  не  збурити 
хвилі  гніву  офіціозних  критиків.  Цілком  обгрунтовано  можна  назвати 
цей  епізод  «Маніфестом  реабілітації  оголеного  тіла*.  «Ідеєю  Роома  було 
повернутися  до  коріння  європейської  історії,  до  стародавніх  греків  і  ри¬ 
млян.  шо  також  ставили  перед  собою  проблему  людського  тіла*.  4 
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В  тоіі  же  час  спортивні  епізоди,  що  теж  позначені  захопленням  ан¬ 
тичністю.  відсилають  і  до  естетики  конструктивізму,  зокрема  до  зна¬ 
менитих  фоторобіт  Олександра  Родчснка.  котрий  відтворював  спор¬ 
тивні  паради  на  Червоній  плоші,  що  проходили  піт  гаслом  «Готовий  до 
прані  і  оборони!». 

Обра  і  Дискобол  а  теж  не  випадковий  у  фільмі.  Саме  гак  називалась 
одна  з  найвіломіших  скульптур  Матвія  Манізера.  то  була  встановлена 
в  одному  з  парків  столиці. 

На  думку  деяких  зарубіжних  дослідників,  образи  могутніх  атлетів  на 
радянському  екрані  виявились  співзвучними  з  атлетичними  білявими 
«арійцями»,  шо  з'являлись  у  пропагандистських  стрічках  нацистської  Ні¬ 
меччини.  До  речі,  в  пролозі  до  знаменитої  «Олімпії»  Лені  Ріфснипаль. 
який  було  знято  в  рік  завершення  фільму  А.  Роома,  з'являється  стилізова¬ 
на  фігура  дискобола  на  фоні  зануреного  в  ту  ман  романтичного  пейзажу. 

Британська  дослідниця  М.  Л.  Міхалскі  відзначає  в  роботі  Ю. 
Єксльчика  надзвичайно  цікавий  і  сильний  ефект  «білого  по  білому». 
Він  використовувався  майстрами  французького  авангарду,  в  німець¬ 
ких  «альпійських»  фільмах.  В  радянському  кіно  подібні  ефекти  теж 
мали  місце,  зокрема  в  «Цирку»  Алсксандрова,  де  героїня  змінює  своє 
легковажне  мюзикхольнс  вбрання  па  білий  спортивний  костюм  і  кро¬ 
кує  в  лавах  спортсменів  по  Червоній  плоші. 

У  фільмі  А.  Роома  прийом  «біте  по  білому»  стає  певною  естетичною 
домінантою.  Вже  з  перших  кадрів  глядач  бачить  білу  піну  хвиль,  з  яких, 
немов  міфологічна  богиня,  виходить  Мата.  Вона  вдягає  біле  плаття  і 
з'являється  у  ньому  на  фоні  білих  сходів  та  колонади  дачі  Степанова. 
Гришу  ми  теж  бачимо  переважно  в  білому,  як  і  його  друга  Дискобола. 
Атлети  на  стадіоні  теж  у  білому  вбранні,  їхні  тіла  здаються  висіченими 
з  мармурових  брил.  Та  найбільшого  ефекту  у  використанні  білого 
кольору  досягає  Ю.  Єксльчик  в  епізоді  сну  Гриші.  Тут  варто  говорити 
про  вилив  також  експресіоністської  естетики,  зокрема  в  освітленні. 
Світло  падає  в  зал.  де  розгортаються  події,  спрямованим  промінням 
звідкись  згори.  Це  був  один  з  улюблених  прийомів  Макса  Рейнгардта, 
яким  користувався  і  Фріп  Ланг  у  своїй  картині  «Втомлена  смерть». 

Експресіоністські  впливи  і  алюзії  простежуються  в  українських 
майстрів  в  першій  половині  тридцятих.  Яскравим  прикладом  може  бу¬ 
ти  «Кришталевий  палан»  <  1934  р.)  Г.Грічсра-Чсриковсра,  оператором 
якого  був  теж  Ю.Єкельчик. 
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Надзвичайно  вишукано  і  тонко  вдається  режисерові  й  операторові 
передати  ледь  вловиму  грань,  шо  відділяє  реальність  від  марення  ге¬ 
роя.  Грнша  поспішає  на  прийом  лоСтепанона.  Він  піднімається  схода¬ 
ми  і  потрапляє  до  розкішного  залу  з  колонадою.  Колони  здаються  на¬ 
півпрозорими,  неначе  крізь  них  проникає  світло.  Присутні,  шо  стоять 
серед  колон  у  чорних  фраках,  так  само,  як  рояль  і  піаніст,  м’яко  кон¬ 
трастують  з  білизною  залу  і  білим  вбранням  Гривні.  Серед  присутніх  - 
Дискобол  і  Цитронов.  Всі  погляди  звернені  на  Мату,  шо  з’являється  у 
білому  платті,  сяючи  своєю  посмішкою.  Закохані  цілуються,  всі  при¬ 
сутні  раптом  зникають,  а  Мата  і  Грнша  опиняються  посеред  зали  на 
прикрашеному  квітами  острівці,  шо  мав  символізувати  острівень  ща¬ 
стя.  острівець  кохання.  Грнша  схиляється  до  ніі  жінки,  обіймаючи  її 
коліна.  Та  зненацька  чудесне  видіння  зникає.  Гриша  просто  задрімав, 
обіймаючи  білу  берізку  в  парку,  біти  дачі  Степанова.  То  був  лише  пре¬ 
красний  сон.  Свято  не  відбудеться,  і  Грнша  залишається  віч-на-віч  із 
суворою  реальністю.  " 

Епізод  сну  у  фільмі  А.  Роома  можна  було  б  порівняти  з  кадрами 
мрій  героїні  О.  Кузне  нової  про  майбутнє  шастя  з  коханим  з  «Одної# 
М.  Козиішева  і  Л.  Трауберга.  Герой  і  героїня  теж  у  білих  костюмах,  теж 
квіти,  але  ними  прикрашено  травмай,  на  якому  молодята  їдуть  у  своє 
«щасливе  майбутнє»,  і  це,  безперечно,  надає  епізодові  іронічного  зву¬ 
чання.  Інше  у  фільмі  А.  Роома:  митні  явно  не  бояться  вдаватися  до 
відвертої  романтизації  такого  «позакласовото*  почуття,  як  кохання.  І 
не  далося  взнаки.  Не  допомогли  ніякі  декларації  про  відмови  від  мі¬ 
щанської  моралі,  про  вірність  комуністичним  ідеалам.  Фільм  на  дов¬ 
гі  роки  став  «в’язнем»  сумнозвісної  полині. 

Думається,  аби  згадані  стрічки  І.  Кавалерії*:  і  А.  Роома  залишилися  на 
екрані,  ие  сприяло  б  стилістичному  збагаченню  українського  кіно  та  її  ра- 
. пінського  кіно  в  цілому,  викликало  б  до  життя  нові  тенденції,  шо,  напев¬ 
не.  етапі  б  на  завалі  стагнації  вітчизняного  кінематографа,  яка  мала  місце 
у  повоєнні  роки,  в  сумнозвісну  епоху  малокартиння.  Якби  не  цей  удар,  ми 
напевне  побачили  б  зовсім  іншого  І.  Кавалерідзе,  його  фііьм  «Дніпро», 
який  вій  мислив  як  заключну  частину  трилогії,  до  якої  маїи  увійти  «Колі¬ 
ївщина-  і  «Прометем*  і  яка  б  представляла  грандіозну  панораму  історії  Ук¬ 
раїни.  Та  історія  не  має  умовного  способу.  Сталося  те.  шо  сталося.  І  «ше- 
деври-в'язні*  нині  лишилися  назавжди  пам’ятниками  епохи,  яка  поро¬ 
джувала  шедеври  і  разом  з  тим  безжально  і  фанатично  нищила  їх. 
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«Новонароджений»  мистецький  метод  ніс  в  собі,  при  всій  струнко¬ 
сті  своїх  положень  і  формулювань,  віддзеркалення  тих  глибинних  по- 
іиріч,  шо  були  притаманні  радянському  суспільству  і  які,  врешті- 
решт.  стати  однією  з  причин  його  стагнації  і  руйнування.  Той  раціона¬ 
лізм  у  ставленні  до  мистецьких  творів  і  процесів.  їх  абсолютна  зарегу- 
льованість  правилами  і  догмами  насправді  були  досить  тонким  шаром 
над  тими  позасвідомими  процесами,  шо  знаходили  свій  відбиток  у  мі¬ 
фотворчості. 

Саме  в  цю  епоху  вибувається  своєрідна  зміна  міфологічних  систем. 
«Лівий»  міф.  за  визначенням  Ролана  Барта,  поступається  місцем  «пра¬ 
вому»  .  Втрачає  свою  цінність  «революційна  свідомість»  з  її  активною 
деструктивністю,  нігілізмом,  запереченням  традицій,  тяжінням  до 
авангардистських  форм.  Знову  на  часі  «охоронні»  принципи,  набирає 
вартості  все  тс,  шо  сприяє  стабілізації  суспільних  відносин,  то  склали¬ 
ся.  Чи  не  в  цій  «зміні  міфологій»  причина  переслідувань  «форм&тізму», 
шо  став  своєрідним  псевдонімом  будь-якого  сміливого  мистеиького 
пошуку,  чи  не  тому  одним  з  «мандрівних  сюжетів»  кіно  30-х  років  стає 
приборкування  анархічних  поривань  свідомим  революціонером. 

Мистецтво  «червоного  авангарду»  також  було  сповнено  міфоло- 
гем,  творило  їх.  Проте,  цс  були  часи,  коли  дія  більшості  митців  рево¬ 
люційний  пафос  був  абсолютно  ширим  і  органічним.  Тридцяті  роки, 
вже  не  потребували  революційної  міфології,  сповненої  руйнівної,  ек¬ 
статичної  енергії. 

Ідеальний  світ,  шо  мав  виникнути  на  руїнах  старого,  було  оголо¬ 
шено  побудованим.  Його  устаатення,  «осанни»  на  честь  тепер  єдино¬ 
го  живого  «вождя»  Сталіна,  шо  трактувався  як  інкарнапія  померлого 
Леніна  («Сталін  -  це  Ленін  сьогодні»),  і  повинні  були  стати  основним 
змістом  мистецьких  творів. 

Щодо  вимоги  абсолютно  реалістичного,  жиггє подібного  письма, 
така  позиція  ідеологічних  «зверхників»  була  обумовлена  необхідністю 
якомога  грунтовніше  переконати  глядачів  і  читачів,  шо  життя  саме  та¬ 
ке,  яким  воно  постає  у  фільмах,  виставах,  романах,  створених  за  ре¬ 
цептами  соціалістичного  реалізму. 

Сталося  тс,  про  шо  іронічно  зауважував  О.  Довженко  ше  в  20-ті 
роки:  «Здається,  ие  перший  випадок  в  історії  культури,  де  стиль  «по- 
становлюють  на  засіданні».  '  Та  в  тридцяті  вже  ніхто  не  насмілився  б 
заперечити  проти  тих  настанов  і  рекомендацій,  шо  прозвучали  з 
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трибун  з'їздів  і  конференцій  або  були  «вдруковані  на  шпальтах  пар¬ 
тійної  преси. 

Ідеологічний  міф  про  щасливе  життя  при  соціалізмі,  про  відсут¬ 
ність  у  соціалістичному  суспільстві  антагоністичних  протиріч,  про  іде¬ 
ального  «позитивного  героя*,  який  мав  бути  взірцем  для  кожного, 
глибоко  вкорінювалась  у  свідомість  не  тільки  глядача,  але  й  творців. 

Та  їх  талант.  їх  «позасвідоме*  не  давало  найкращим  з  них  буїи  по¬ 
кірними  ілюстраторами  партійних  настанов.  їх  творчий  потенціал 
пробивався  крізь  кригу  догм,  перетворюючи  фільми,  книги,  вистави 
на  мішень  жорстокої  критики. 

Звичайно,  як  люди  свого  часу,  навіть  найталановитіші  з  них  шука¬ 
ли  шляхи  до  компромісу.  Тому  варто  закинути  некоректність  тим  дос¬ 
лідникам.  шо  намагаються  судити  митців  епохи  тоталітаризму  з  «баш¬ 
ти*  наших  часів.  Утім,  відновіть  на  закиди  щодо  «моральної  нестійко¬ 
сті*  великих  митців  лав  ще  О.  С.  Пушкін,  застерігаючи  судити  генія  з 
позиції  натовпу.  Натовп  у  захваті,  дізнавшись  про  його  приниження  і 
слабкості.  «Он  мал,  как  мьі,  он  мерзок,  как  мьі!  Врете,  ііоддсиьі:  он  и 
мат,  и  мерзок  -  не  так.  как  вьі  -  ішаче*.  '7 

Щодо  самого  ідеологічного  міфу,  то  він  поступово  застигає,  скле- 
розується,  перетворюючись  на  казку.  Зауважимо,  розбіжність  полягає 
в  тому,  шо,  иа  відміну  від  міфу,  казка  сприймається  як  фантастична  ви- 
гадка,  в  яку  вже  ніхто  не  вірить.  Живий  нерв  міфу,  наївна  віра  в  сира- 
вдсшність  екранних  фантомів  назавжди  пішла  в  минуле.  Чи  не  тому 
так  легко  зруйнувався  исй  казковий  світ,  коди  його  «дракони  охорон¬ 
ні*  розвіялися  в  імлі  похмурого  ранку  першої  відлиги. 

А  «соціалістичний  реалізм*  як  один  з  найважливіших  «інструмен¬ 
тів*  творення  них  міфів  і  казок  лишився  сьогодні  об'єктом  досліджен¬ 
ня  прискіпливих  істориків  культури  і  матеріалом  для  постмодсрністсь- 
кого  іронізування. 


’  Первий  Всесоюзний  сьезд  соеетских  лисателей  1934.:  Стеногр.  отчет.  - 
М.,  1934  -  С  716 

7  Синявский  А.  Что  такое  социалистический  реализм?  //  Цема  метафо¬ 
ри  или  преступление  и  маказамие  Симявского  и  Данизля  М.,  1989. 

С.  425. 

3  Там  само.  -  С  .  453. 

4  Там  само.  -  С  .  457. 

5  Попович  М.  Що  таке  «соціалістичний  реалізм «  //  Український  театр  XX 
століття.  -  К  2003  -  С  265 


161 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


6  КракаузрЗ.  Природа  фильма.  -  М  ,  1974  С  240 

7  Там  само.  -  С  .  236 

0  Арго  А.  Театр  и  егодвойник.  -  М  .  1993  -  С  9. 

9  Там  само  -  С.  1 1 1. 

10  Лавріиенко  /О.  Розстріляне  відродження.  -  К,.  2002  -  С.956 

11  Там  само,  -  С  957. 

12  ДелезЖ  Кино.  -  М  .  2004  -  С  84 

13  Там  само  -  С.84 

14  Там  само -С  85 

15  Березовчук  Л  Земля  А  П  Довженко:  возможности  современного  вос- 
приятия  //Киноведческие  записки.  -  Вьіп  23.  -  М  ,  1994  -  С.  198 

16  Там  само.  -  С.  193. 

17  Аронсон  О.  Киноантропология  -Земли-  //  Киноведческие  записки. 
Вьіп  23  -М..  1994  -С.  141. 

10  Якимович  А  Довженко  и  новая  •первобьітность»//  Киноведческие  запи¬ 
ски.  -Вьіп  23. -М  .  1994.  С.  139 

19  Маланюкб .  Книга  спостережень.  -  К.,  1995,  -  С  175 

20  Кузьменко  Е.  Социализм  и  религия  природи  в  фильме  Довженко  -Зе¬ 
мля-  //  Киноведческие  записки.  -  Вьіп.  23.  -  М.,  1994.  -  С.175. 

2'  Якимович  А.  Довженко  и  новая  -первобьітность-  //  Киноведческие  запи¬ 
ски.  -  Вьіп  23.  -  М  .  1994,  -  С.  139 

22  Демьян  Бєдньій  Философьі  //  Киноведческие  записки .  -  М  ,  1 994  -  С .  1 58 

23  Корнієнко  І  Олександр  Довженко  //  Про  кіномистецтво:  В  двох  томах.  - 
Т.1.-К.,  1985  -  С.  210. 

24  Корогодський  Р  Довженко  в  полоні  -  К.,  2000  -  С  159. 

26  Пастернак  Б.  Стихи.  М.,  1967.  -  С.  125 

26  Хренов  Н.  Отечественньїй  кинематограф  реабилитация  архетипиче- 
ской  реальности  //  Киноведческие  записки.  М..  2000.  Вьіл  53.  -  С.228, 
27Жолдак  Б.  Абсурдійність  -Аерограда"  //  Довженко  і  кіно  XX  століття  -  К., 
2004  -С  .  211 

28  Юнг  К.  -Г.  Об  отношении  аналитической  психологии  к  посзии  //  Юнг  К.  -Г., 
Нойманмз .  Психоанализ  и  искусство.  -  М.,  1998.  -  С.  28. 

29  Марголит  Е.,  Шмьіров  В  Изьятое  кино  -  М..  1995  -СЮ 

30  Там  само.  -  С.  10. 

31  Там  само. -С.  10 

32  Там  само.  -  С.  16. 

33  Там  само.  -  С  34. 

34  Там  само.  -С.  28. 

35  Йван  Кавалеридзе.  -  К.,  1988  -  С  89 

36  Йван  Кавалеридзе,  -  К.,  1988.  -  С.91 

37  Там  само.  -  С  92. 

38  Там  само.  -  С  89 

39  Там  само.  -  С  107. 

40  Марголит  £..  Шмьіров  В  Изьятое  кино  -  М..  1995  -  С.44 


162 


Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 


41  Йван  Кавалеридзе.  -  К..  1988  -  С  107. 

42  Правда.  -  1936  -  іЗфевраля. 

43  ЗЬіедеіН.  -  І.  Резіп/аі  Реї  МіИеі-ипр-Озіешора  Рііт  №е$ЬаРеп.  2001 
Леаиидзутрозіит.  -  5  .32. 

44  Правда,  -  1936  ІЗфевраля 

4?1  Радянське  кіно,  -  1936  -  №3.  -  С.5 

46  Там  само.  -  N9  6.  -  С.  1. 

47  Там  само.  -N96.-  С.8. 

4е  Марголит  £,  Шмнров  В  Изьятое  кино.  -  М  .  1995.  -  С  54. 

49  Там  само.  -  С  54. 

50  Там  само.  -  С  55. 

5’  Там  само. 

52  Там  само. 

53  Там  само. 

54  Клеймам  Н.  Другая  история  советского  кино  //  Киноведческие  записки 
-  Вьіп.  50.  -  М  ,  2001. -С  67. 

55  МісИеізкі  \ліепа.  іуг її  ОіезМа.  АЬгат  Поот  апр  Зігоди  шпозНа  -  агіі$і»с  їгот 
апр  роіііісаі  соліехі.  -  и>пРоп,  1999 .  -  Р  21 1 

**  Довженко  О  До  проблеми  образотворчого  мистецтва  //  Лавриненко  Ю. 
Розстріляне  відродження  -  К..  2002  -  С  .877. 

57  Пушкин  А.  Письмо  Вяземс кому  //Собр.  соч.  Т.  9.  М  .  1977.  -  С. 202. 


163 


Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 


Олена  ШУПИК 

кінознавець,  кандидат  мистецтвознавства 


КОМЕДІЇ  І.  ПИР’ЄВАТА  ФІЛЬМИ 
ВИРОБНИЧОЇ  ТЕМАТИКИ  Л.  ЛУКОВА  ЯК 
ВІДПОВІДЬ  НА  СОЦІАЛЬНЕ 
ЗАМОВЛЕННЯ  ЧАСУ 


З  приходом  до  керівництва  радянським  кіно  Б.Шумяцького  розпо- 
чмнасться  активна  реалізація  стаїінської  концепції  перетворення  кіне¬ 
матографа  в  «наймасовіше  з  мистецтв*,  шо  відкривало  б  нові  можливо¬ 
сті  політичної  маніпуляції  свідомістю  мільонів.  Б.Шумяцький  виношу¬ 
вав  стратегічні  плани  перетворити  вітчизняне  кіно  в  «радянський  Гол¬ 
лівуд*  і  навіть  побудувати  у  Криму  потужний  кіноиснтр,  аналогічний 
американській  «фабриці  мрій*. 

Створення  кіноцентру  не  відбулося,  але  завдання  наблизити  кіне¬ 
матограф  до  масового  глядача,  посилення  уваги  до  жанрового  кіно 
здійснити  вдалося.  «Нам  потрібні  жанри,  пронизані  оптимізмом,  мобі- 
лізуючими  емоціями,  -  писав  Б.Шумяцький,  -  бадьорістю,  життєра¬ 
дісністю,  сміхом.  Жанри,  шо  дають  максимальні  можливості  для  пока¬ 
зу  кращих  більшовицьких  традицій  -  непримиренності  до  опорту  нізму, 
витримки,  ініціативи  і  більшовицької  масштабності  робіт.* 

Серед  різних  жанрів:  драми,  комедії,  казки  особливий  інтерес  Шу- 
мяиький  виявляв  до  двох  останніх.  Він  писав  про  комедію:  «У  країні 
соціалізму,  який  будується,  де  немає  приватної  власності  і  експлуатації, 
де  ворожі  пролетаріату  класи  ліквідовано,  де  трудящі  об'єднані  свідо¬ 
мою  участю  у  будівництві  соціалістичного  суспільства  і  де  партією  ус¬ 
пішно  виконується  величезне  завдання  ліквідації  пережитків  капіталі- 
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стичного  минулого  навіть  у  свідомості  людей  —  у  ній  країні  на  комедію, 
окрім  завдання  внкривальносгі,  покладається  и  інше,  більш  важливе 
завдання:  створення  бадьорого,  радісного  віиовшна.  (...)  Клас,  який 
переміг,  хоче  сміятися  радісно.  Це  Його  право,  і  ией  радісний  радянсь¬ 
кий  сміх  радянська  кінсматоірафія  повинна  лати  глядачу.» 

Девіз  часу  «Жити  стаю  краще,  товариші.  Жити  стаю  веселіше». 
Кінематограф  мав  довести  незаперечність  цієї  відомої  формули  Сталі¬ 
на.  Будучи  н  абсолютній  залежності  від  політичної  кон'юнктури,  кіно 

мато  виправдовувати  репресії, 
показувати  боротьбу  з  усіляки¬ 
ми  шкідниками  і  диверсантами, 
з  іншою  боку  -  наслідки  колек¬ 
тивізації.  шо  привела  до  замож¬ 
ного  життя  гошо. 

Грузинський  режисер 
М.Чіаурслі.  згадуючи  про  одну  і  з 
своїх  численних  розмов  з  Сталі¬ 
ним.  наводить  слова  вождя:  «В 
одній  із  своїх  бесід  товариш  Ста¬ 
лін  (...)  зупинився  на  завданнях 
радянського  кіно  і  зокрема  ра¬ 
дянської  кінокомедії.  Він  тво¬ 
рив.  шо  комедія  -  важливий 
жанр  радянського  мистецтва, 
якщо  тільки  вона  спрямована  не  на  знущання  над  радянськими  людьми, 
а  ставить  перед  собою  благородне  завдання  виховання  глядача,  якщо  во¬ 
на  бадьора,  випромінює  радість  життя,  допомагає  боротьбі  з  пережитка¬ 
ми  капіталізму  у  свідомості  людей». 

У  ньому  висловлюванні  вождя  відбилися  Пою  керівні  вказівки,  йо¬ 
го  естетичні  погляди  і  смаки,  шо  мані  згубний  вплив  на  розвиток  кіно¬ 
мистецтва,  призводили  до  його  омертвіння,  стандартизації,  відриву  від 
реальності. 

За  свідченням  багатьох  сучасників.  Сталін,  розуміючи  роль  кіно  в 
утвердженні  і  збереженні  системи,  здійснював  нал  ним  особистий  то- 
тальний  контроль:  переглядав  темпланм  і  всі  художні  фільми,  виносив 
вердикти  щодо  випуску  їх  на  екран,  робив  зауваження  і  вказівки,  вико¬ 
нання  яких  було  обов’язковим  і  позводилося  у  ранг  негласних  законів. 


Петро  Алойніков  у  фільмі  -  Трактористи - 
( /939.  режисер  І  Пир'св) 


166 


Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 


♦У  фільмах  з  сучасної  тематики.  -  пише  історик  кіно  Р.Юрснєв.  - 
Сталін  не  тернів  зображення  конфліктів,  труднощів,  недоліків,  схвалю¬ 
вав  сисни  бенкетів,  весіль,  мітингів,  народних  танців  і  хорового  співу. 
Будинки,  костюми,  машини  мали  бути  новими,  свіжими.  Зображальне 
рішення  -  пишним,  світлим,  яскравим.  Музика  -  бравурною,  гучною. 
Ідеї  фільмів  повинні  були  неодмінно  проголошуватися,  декларуватися 
персонажами.  Шанобливе  або  захоплене  згадування  власного  імені, 
введення  у  кадр  своїх  поріретів.  статуй,  висловів  схвалювалося,  відсут¬ 
ність  же  всього  цього  могла  викликати  роздратування.»  4 

Отже  вождь  дбав  про  використання  кіно  для  створення  культу  влас¬ 
ної  особи  та  іміджу  цінностей  системи,  в  напрямку  його  лакування,  а 
йолом  -  і  бронзової  застиглості.  Що  ж  стосується  боротьби  з  прссло- 
вутнми  «пережитками  минулого»,  то  в  кінокомедії  ия  тема  посту  пово 
відсувається  на  другий  план  і  зовсім  зникає,  а  з  нею  і  такі  жанри,  якеа- 
інра.  гротеск,  пародія  гоню.  Лунати  голоси  про  непотрібність,  відми¬ 
рання  комедії  при  соціалі  змі,  які  «заперечували  гумор,  бо  пролетаріату, 
шо  бореться,  ніколи  сміятися,  а  також  сатиру,  бо  пролетаріату,  що  пе¬ 
реміг.  сміятися  буде  ні  над  чим.»  ‘ 

Фактично  під  забороною  опинилися  такі  комедійні  жанрові  форми 
і  прийоми,  як  ексцентрика,  гіперболізація,  клоунада,  буффонада,  пан¬ 
томіма.  Ці  терміни,  шо  вважалися  виявом  буржуазності,  не  можна  було 
навіть  згадувати.  * 

Лише  в  кінці  30-х  років  иі  терміни  було  «реабілітовано»  на  творчій 
нараді  з  питань  про  розвиток  радянської  кінокомедії  і  1939),  де  йшлося 
і  про  повернення  сатиричних  жанрів  у  кіномистецтво.  Але  відома  фор¬ 
мула  сталінських  часів  «Нам  Гоголі  і  Щедріші  потрібні»  була  скоріше 
просто  декларацією,  ніж  керівництвом  до  дії. 

На  переломі  1930-40  років  не  було  створено  жодної  помітної  сати¬ 
ричної  кінокомедії,  адже  сатиробоязнь  мінно  в'їлася  у  мозок  і  кров 
майстрів  екрана. 

Увага  до  розвитку  кінокомедії,  якою  опікувалася  і  влада,  і  критика, 
пов'язана  також  з  релаксаційними  властивостями  комедійних  жанрів, 
здатністю  давати  людям  психологічну  розрядку,  розвагу,  відволікання 
віт  труднощів  і  проблем  життя.  Ті  соціальні  катаклізмі!,  які  переживав 
народ,  вимагали  психологічної  компенсації.  Псвною  мірою  комедія 
виконувала  свою  роль  як  компенсаційного  фактора. 

Але  в  радянському  мистецтві  і  естетиці  сміх  завжди  розглядався  як 
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ідеологічна  зброя,  як  засіб  виховання  мас  в  потріоному  владі  напрямі. 
«Ми  наразі  намагас мось  працювати  інакше,  -  говорив  на  творчій  пара* 
лі  режисер  ПАлександров,  -  ми  прагнемо  створити  такі  форми  коме¬ 
дійного  мистецтва,  які  допомогли  радянській  людині  не  тільки  веселі- 
шс  сміятися,  а  інформували  б  його  думку  в  потрібному  напрямі,  допо¬ 
могли  радянському  глядачу  пізнати  і  зрозуміти,  то  відбувається  навко¬ 
ло  нього  в  Радянському  Союзі.*  * 

Саме  пізнавальність  (у  розумінні  ідеологія  пості  -  О.Ш.)  вважалася 
тим  фактором,  шо  підносить  радянську  кінокомедію  над  буржуазною, 
зокрема  американською,  де  «ніхто  про  не  не  думає».  «Там,  -  стверджу¬ 
вав  ПАлександров,  -  у  кращому  разі  думають  про  те.  щоб  було  краси¬ 
во,  ми  хочемо  показати  тс,  шо  створюється  навколо  нас,  залишити  не 
на  пам'ять  майбутньому  поколінню,  а  наразі  показати  не  усьому  люд¬ 
ству  —  і  нашим  ворогам,  і  нашим  друзям.»  * 

Відображати  життя  треба  було  за  законами  соирсалізму  в  його  ♦ре¬ 
волюційному  розвитку»,  орієнтуючись,  за  словами  М.Горького  на  «тре¬ 
тю  дійсність»,  тобто  на  світле  майбутнє,  радісними  рисами  якого  наді¬ 
ляючи  прекрасне  сучасне.  Вш  творців  чекали  не  фактів  і  узагальнень,  а 
нових  міфів. 

Творцем  нової,  радянської  міфології  став  один  з  найвідоміших 
російських  режисерів  І.Пир’єв <1901-1968),  який  на  Київський  кіно¬ 
фабриці  зняв  фільми  «Багата  наречена*  (1938)  і  «Трактористи* 
(1939). 

Іван  Олександрович  Пир'єв  прийшов  у  кіно,  маючи  за  плечима  ак¬ 
торський  і  театральний  досвід  -  спочатку  в  Першому  робочому  театрі 
Пролсткульту.  а  потім  -  у  театрі  Мейєрхольда.  Не  були  осередки,  в 
яких  театральна  молодь  захоплювалася  «лівим»  мистецтвом,  вчилась  і 
експериментувала,  перекроювала  класику,  вносячи  в  театральне  дій¬ 
ство  елементи  цирку,  акробатики,  буффоиади,  клоунади  тошо.  Тут 
І. Пир'єв  співпрацював  з  такими  талановитими  режисерами  і  актора¬ 
ми.  як  С.Ейзснштсйн,  М.Охлопков,  Є.Вачтангов,  ПАлександров, 
М.Штраух,  М.Жаров,  І.Ідьїиський.  М.  Баба  нова,  котрі  згодом  стати 
видатними  майстрами  сііени  і  екрана. 

Особливо  І.Пир'єв  цінував  досвід,  набутий  у  театрі  невтомною  но¬ 
ватора  В. Мейєрхольда.  вплив  творчого  генія  якого  позначився  на  сві¬ 
товій  театральній  культурі.  * 

Захоплення  кіномистецтвом  розпочалося  для  Пир'єва  з  перегляду 
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зарубіжних  картин,  які  у  20-ті  роки  шс  досить  широко  представлені  на 
екранах  кінотеатрів,  за  участю  видатних  акторів  Ч.Чапліна.  М.Пік- 
форд,  Л.Гіш.  В.Харта.  Б.Кітона,  Д.Фербенкса  та  ін. 

Свою  діяльність  у  кіно  Гіир'ев  розпочав  як  асистент  режисера  у 
фільмах  Ю.Тарича,  Є.  Іванова- Баркова  і  як  сценарист.  Серед  написаних 
ним  сиенарієв  були  і  комедії  «Відірвані  рукави»,  «Третя  молодість*». 

У  1928  р.  ІІирЧ  в  здійснює  першу  режисерську  постановку  також  у 
комедійному  жанрі  «Стороння  жінка»  (сценарій  Ердмаиа  та  Марієнго- 
фа).  Ия  побутово-сатирична  комедія  мата  успіх  у  глядачів,  і  Пир'ев 
продовжує  роботу  в  жанрі,  який  він  сам  назвав  «соціальною  сатирою». 
Фільм  «Державний  чиновник»,  створений  не  без  впливу  німецького 
експресіонізму  за  сценарієм  В  Павловського.  був  присвячений  розвін¬ 
чанню  таких  явиш,  як  бюрократизм,  шкідництво,  злочинність. 

Усі  персонажі  стрічки  були  негативними.  Автори,  хоч  і  намагатися 
протиставити  їм  радянську  дійсність  у  позитивному  плані,  аіе  не  втіле¬ 
ну  в  конкретних  образах.  Ясна  річ.  такий  фільм  не  міг  вийти  на  екрани. 
Режисер  і  сам  засудив  його  як  ідейно- неповноцінний  і  формалістичний. 

Згодом  Пир’ев  добився  дозволу  зняти  картину  з  подіті,  перемон¬ 
тувати  її,  підсиливши  тему  шкідництва,  ввівши  нових  персонажів  -  ро¬ 
бітників  і  з  залізничного  депо,  які  проголошували  довгі  гасла,  зобра¬ 
ження  потягів,  які  стрімко  мчали  вперед,  рельсів,  телеграфних  стовпів 
тошо.  Уся  ця  атрибутика  була  чужою  до  стилю  картини,  шо  її  остаточ¬ 
но  зіпсувало,  але  на  екран  вона  все  ж  таки  вийшла.  Гіркий  досвіт  робо¬ 
ти  над  сатиричною  комедією  відвернув  Пир’євл  вії  цього  небезпечно¬ 
го  жанру,  адже  досить  відчутними  були  голоси,  шо  сатира  завжди  спря¬ 
мована  проти  існуючого  суспільного  устрою,  проти  Іііадн  і  тому  є  ми¬ 
стецтвом  контрреволюційним  за  своєю  суттю. 

Відцурався  Пир’єв  і  від  усіляких  «і змів*.  Віднині  режисер  спрямо¬ 
вує  свої  зусилля  на  створення  реалістичного  «радісного*  мистецтва, 
зрозумілого  для  народу  і  цілком  лояльного  до  влади. 

Щоправда,  була  спроба  ше  раз  звернутися  до  сатири,  але  вже  на  ма¬ 
теріалі  минулою.  Вибір  режисера  впав  на  безсмертний  твір  М.  В.  Гоголя 
«Мертві  душі».  Для  написання  сценарію  режисер  запросив  письменни¬ 
ка  М.Булгакова,  який  інсценізував  «■  Мертві  душі»  для  МХАТу. 

За  гри  місяці  було  написано  сценарій,  який  одностайно  схвалили  ві¬ 
домі  літературознавці.  Почався  підготовчий  період.  я|юрмувалася  твор¬ 
ча  група,  до  якої  увійшли  відомі  митці:  художник  М.Акімов.  компози- 
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тор  Д. Шоста ковнч.  на  ролі  у  фільмі  погодилися  В.Мсйєрхольл,  М.Оч- 
лопков,  Ю.Завадськин.  К.Зубов.  Від  такої  цікавої  компанії  можна  було 
чекати  непересічного  твору  Але  несподівано  у  провідній  комуністичній 
газеті  «Гіра&іа*  з'явилася  розгромна  редакційна  стаття  •Сумбур  замість 
музики*  (...)  щодо  опери  Д.Шостаконича  «Делі  Макбет  Миенського  по¬ 
віту*,  де  засуджувалися  •формалістичні  викрутаси*  і  пролунали  заклики 
до  створення  правдивих,  реалістичних  творів  на  сучасному  матеріалі. 

Отже,  до  більш  як  сумнівного  автора  сценарію  М.Булгакова,  кот¬ 
рий  мав  складні  стосунки  з  аладою,  додався  ще  Н  «скомпрометований» 
композитор. 

Стаття  настільки  вплинула  на  ПнрЧва.  іію  він  одразу  переорієнту¬ 
вався  з  минулого  на  сучасність  і  почав  шукати  відповідним  сценарій. 
Зупинившись  на  сценарії  К.Виноградської,  І. ПирЧв  створює  картину 
про  сулсршкідника.  зв'язаного  з  іноземною  розвідкою  «Партійний 
квиток».  Як  це  не  дивно,  фільм  керівництвом  кіностудії  *Мосфідьм* 
був  визнаний  невдалим,  брехливим,  спотворюючим  правду  радянської 
дійсності  і  покладений  «на  полицю*.  І  лише  після  перегляду  в  Кремлі, 
де  «Партійний  квиток»  було  оцінено  вищим  керівництвом  як  твір  полі¬ 
тично  правильний  і  актуальний,  картина  вийшла  на  широкий  екран. 

Українським  період  у  творчості  І.ПирЧва  розпочався  із  запрошен¬ 
ня  на  роботу  до  Київської  кіностудії  її  директором  П.Нечссом,  який  за¬ 
пропонував  йому  сценарій  «  Багатої  нареченої*.  Автором  сценарію  був 
Є.Помєшмков.  який  шойно  закінчив  ВДІК.  Це  була  його  дипломна  ро¬ 
бота.  До  навчання  він  працював  вчителем  у  сільській  школі  в  Україні, 
тому  тема  (дія  картини  відбувається  в  українському  колгоспі)  була  ви¬ 
брана  не  випадково. 

У  сценарії  ПирЧв  знайшов  те,  шо  він  шукав,  до  чого  прагнув:  «Ме¬ 
ні  захотілося  поставити  таку  комедію,  де  було  б  багато  світла,  повітря, 
радості.  (...)  Таку  комедію,  де  б  був  жарі,  гумор,  завзяття.  Де  героями  бу¬ 
ди  б  наші  прості  люди.  І  де  було  б  багато  музики  і  народних  пісень.»  ' ' 

Для  ознайомлення  з  матеріалом  ПирЧ  в  разом  із  сценаристом  здій¬ 
снили  подорож  по  Україні  —  Чернігівщині,  Полтавщині,  південних 
областях.  ПирЧв  був  зачарований  мальовничими  пейзажами,  бі¬ 
ленькими  хатами,  гостинними,  привітними  людьми,  рибалкою,  пісня¬ 
ми  біля  вогнища,  тракторами  на  полях. 

Описані  у  спогадах  режисера  враження  не  більше,  ніж  враження  ту¬ 
риста,  око  якого  ковзає  по  поверхні  життя.  Невідомо,  чи  точилися  біля 
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ТИХ  НОЧНІІХ  ВОГНИ111  розмови  про  те,  мере  і  ЯКІ  випробування  ІІрОЙІЦЛИ 
українські  селяни:  страшний  гололомор.  руйнацію  сільського  госпо¬ 
дарства  і  культури,  розкуркулювання.  терор,  відчуження  землі,  насиль¬ 
ницьку  колективізацію,  якою  міною  оплачено  оті  трактори  на  полях, 
шо  з'явилися  внаслідок  прискореної  індустріалізації  країни. 

Звичайно.  автори  фільму  не  могли  не  знати,  шо  насправді  вибува¬ 
лося  на  селі,  але  всі  ні  серйозні  проблеми  вони  залишили  «за  кадром», 
адже  творили  комедію,  до  того  ж  музично-ліричну,  і  вперше  в  радянсь¬ 
кому  кіно  -  з  нііком  позитивними  героями. 

У  Києві  режисера  і  саму  ідею  створення  комедії  на  сучасну  тему  зу- 
сгрілм  неоднозначно.  «Багато  людей  України,  -  згадував  Пир'єв,  - 
колгоспників,  творчих  працівників  -  допомагали  нам,  «москвичам», 
котрі  не  знали  України,  у  створенні  цієї  картини,  але  багато  людей  бу¬ 
ло  вороже  налаштовано  до  нас.  Нас  називали  «варягами»,  нам  говори¬ 
ли,  шо  ми  нічого  не  розуміємо  в  Україні,  нам  ставили  палиці  в  колеса, 
починаючи  вії  «виших»  керівників  і  закінчуючи  «товаришами»  по 
творчій  роботі.  У  розпал  роботи  тодішні  керівники  Оредовичі  й  Ткачі 
чинили  такі  трудноті  і  перешкоди,  шо  робота  по  цій  картині  іноді  під¬ 
ходила  ло  зриву.»  п 

У  газетах  «Комуніст»  та  «Пролетарська  правда»  з'явилися  статті,  в 
яких  фільм  було  схарактеризовано  як  «шкідливий»,  бо  автори  обмо¬ 
вляють  і  осміюють  людей.  Наприклад,  виставляючи  на  посміх  облі- 
ковия-рахівника,  вони  борються  проти  соціалізму  на  селі,  адже  соціа¬ 
лізм  -  це  облік. 

Слід  відзначити,  шо  жанр  комедії  в  кіномистецтві  30-х  років  при¬ 
живався  досить  складно.  «Особливо  у  великому  заюні,  -  писав  журнал 
«Радянське  кіно».  —  був  жанр  комедії.  Деякі  теоретики  відмовляли  йо¬ 
му  навіть  у  праві  на  існування.  «Поступовіші»  схематики,  шо  визнава¬ 
ли  право  на  існування  комедії,  говорили,  комедію  можна  створити 
тільки  на  матеріалі  минулого,  віявши  недобитки  капіталізму  -  в  свідо¬ 
мості,  в  суспільстві,  в  побуті  і  т.ін.  Комедія  з  позитивними  персонажа¬ 
ми  була  для  них  нонсенсом.»  1 

В  обстановці  недовіри,  неприйняття,  бурхливих  дискусій  пробива¬ 
ла  комедія  шлях  на  екран,  адже  розважальні  фільми  сприймалися  як 
виявлення  дрібнобуржуазних  смаків.  Заклик,  шо  пролунав  на  одній  з 
перших  конференції!  «Сміх  -  рідний  брат  сили»  надихнув  небагатьох 
кіномитпів:  С.Ейзснштсйн  почав  роботу  над  сценарієм  «МММ»  (Мак- 
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сим  Максимович  Максимов),  а  ОЛовжснко  над  сценарієм  «Цар*. 
Обидва  проекти  залишилися  нереалізованими.  Але  в  1934  ропі  на  екра¬ 
ни  вийшли  одразу  дві  музичні  комедії  «Гармонь*»  І.Савченка  і  «Веселі 
хлоп'ята*  ГАїсксандрова  (обидва  -  кіностудії  «Мосфільм»). 

Фільм  І.Савченка  був  першою  комедійною  картиною,  створеною  у 
лірико-іюетичному  жанрі.  У  ній  розповідалося  про  життя  колгоспної 
молоді.  Крайній  гармоніст  на  селі  і  водночас  секретар  комсомольської 
ичейки  Тимофій  Дудін  закидає  свою  гармонь  як  класово  недоречну,  бо 
вважає  співи  і  танці  не  на  часі,  а  тому  не  до  лінія  веселити  публіку.  Мо¬ 
лодь  занудьгувала.  Цим  скористатися  куркулі,  які  стані  перетягувати 
хлопців  і  дівчат  на  свій  бік.  Тимофій  зрештою  зрозумів  свою  помилку 
і  силу  музики. 

Фільм  був  своєрідною  відповіддю  на  молодіжні  дискусії  про  роль 
пісні,  музики  у  житті  сільської  молоді.  У  своїй  статті  «Право  заспівати» 
І.Савчснко  писав,  шо  кінематограф  мас  створювати  веселі,  музично-лі¬ 
ричні  фільми  для  молоді. 

Фільм  не  позбавлений  прямолінійної  дидактики  і  «класового  підхо¬ 
ду*.  На  одному  полюсі  боротьби  за  молодь  комсомольська  гармонь,  на 
іншому  -  гармонь  куркуля  Тоскдивого,  який  співає  занепадницькі  піс¬ 
ні  на  кшталт  «Ач.  де  ж  ти.  моя  межа*,  штовхаючи  хлопців  і  дівчат  на 
шлях  пияиіва  і  зневіри. 

Але  багато  в  чому  ній  агітаційно-пропагандистський  примітив  по¬ 
ступається  ліричному  настрою  картини  (фільм  знято  за  поемою  О.Жа- 
рова).  Надзвичайно  поетично  зняті  пейзажі,  життєрадісна  му  зика,  в  яку 
інтегровано  фольклорні  мотиви,  ліричні  пісні,  просякнута  світлом  і 
сонцем  динамічна  сцена  збирання  врожаю  -  все  ае  підносило  стрічку 
над  пересічною  кінопродукиією.  Викриттям  І.Савченка  була  і  форма 
подачі  діалогів  у  фільмі:  герої  розмоаіяли  речитативом  прийом,  який 
багато  років  потому  повторив  французький  режисер  ЖЛемі  у  своїх 
«Шербурзьких  парасольках»  ( І%3). 

Вплив  «Гармоні*  на  подальший  розвиток  музичної  комедії  безпе¬ 
речний.  Те,  шо  віднайшов  І.Савчснко.  було  використано  і  розвинуто 
І.Пир'евим  в  його  музичних  картинах  30-х  років  «Багата  наречена*. 
«Трактористи*  і  більш  пізнього  періоду  «Свинарка  і  чабан».  «Ку- 
баньські  козаки». 

В  основі  сюжету  стрічки  І.Пир’єва  «Багата  наречена*  анекдотична 
ситуація,  на  якій  можна  було  побудувати  типову  комедію  інтриги.  Тут  є 
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і  обман,  і  підступність,  і  непорозуміння. 

В  українському  колгоспі  живе  чудова  дівчина  Маринка  -  красуня, 
розумніти,  а  головне  -  ударниця  прані,  і  кохає  вона  симпатичного 
тракториста  Панда  Згару,  теж  передовика  кап  осиних  данії».  Вже  и  ве¬ 
сілля  не  за  горами.  Та  поклав  на  Маринку  око  і  рахівник  Ковинька.  Не 
так  його  дівоча  краса  приваблює,  як  трудодні  Маринкн  та  її  слава,  у 
променях  якої  хоче  і  Ковинька  погрітися.  І  плете  хитрий  Ковинька  ін- 
григу  :  Згарі  він  виставляє  Маринку  як  ледарку  і  прогульницю,  а  дівчи¬ 
ні  говорить,  шо  Згара  цікавиться  тільки  її  трудоднями.  Так  завізується 
цілком  водевільний  конфлікт. 

За  офіційною  доктриною  генеральною  темою  радянського  мистец¬ 
тва  \  30-ті  роки  оголошується  праця  і  зображення  трудового  ентузіазму 
мас.  Робітник-стахановепь.  колгоспник-псредовик  стають  головними 
героями  літературних  творів,  театральних  спектаклів  і  кінофільмів,  а 
ставлення  до  соціалістичної  праці  —  мірилом  суспільної  і  людської  цін¬ 
ності  людини. 

Головний  міфотворець  віл  літератури  М.Горький  стверджує,  шо  кол- 
іоспна  праця  висуває  «людей  зовсім  нової  психології»:  «У  чому  це  нове? 
Марія  Демчснко  пише  мені:  «Праця  -  найбільша  святиня  у  нашій  кра¬ 
їні.  Вільна  праця  на  користь  нашої  соціалістичної  вітчизни  -  найбіль¬ 
ше  шастя  і  радість  для 
мене,  батьки  якої 
працювали  все  життя, 
не  знаючи  насолоди 
працею».  Так  гово¬ 
рить  не  одна  Дсмчсн- 
ко.  і  це  не  тільки  нові 
слова,  не  нове  почут¬ 
тя.  Коли  робочі  люди 
відчували  радість,  на- 
солоду  працею?  По- 
заяк  вони  ніколи  ше 
не  працювати  на  віт¬ 
чизну,  якої  не  майї.  — 
вони  не  могли  відчути  цих  почуттів.»  “ 

Отже,  за  М.Горькнм,  праця  на  соніатістнчну  державу  -  найвища 
цінність  і  лише  така  праия  може  лати  радість  і  насолоду.  Система  мані- 


Кадр  з  фільму  •'Велике  життя* 
{ 1939,  режисер  Леонід  Лухов) 
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рулювала  традиційними  цінностіми.  як  от  любов  до  землі,  ііраиьови- 
гість  селян,  ставила  їх  собі  на  службу.  При  ньому  селянство  потрапляло 
у  нове  кріпацтво,  мінно  прив'язувалося  до  колгоспів,  потрапляло  у  ста- 
ноиишс  економічною  і  політичного  безправ'я. 

Курс  на  швидку  інлустріатізаиію  і  модернізацію  країни  вимагав  ней¬ 
мовірного  напруження  усього  суспільства,  зокрема  і  села  як  джерела  сил 
і  засобів  для  здійснення  соціалістичного  будівництва.  Для  нього  потріб¬ 
но  було  постійно  збуджувати  трудовий  ентузіазм  селян  усілякими  спо¬ 
собами,  в  тому  числі  і  за  допомогою  преси,  літератури,  мистецтва. 

Головним  драматургічним  стрижнем  фільму  «■ Башта  наречена»  ста¬ 
ла  тема  прані,  що  було  схвально  відзначено  на  Всесоюзній  нараді  по  ко¬ 
медії:  «Те.  що  картини  Пир'єва  «-Багата  наречена*  і  «Трактористи»  (на¬ 
ступний  фільм  режисера  О.Ш.)  зроблено  на  дуже  важкому  колгоспно¬ 
му  матеріалі,  на  тракторах  і  трактористах  -  чудове  явище.  Не  зроблено 
не  тільки  тому,  шо  хотілося  (...)  доголити  замовнику.  Не  принципове  пи¬ 
тання  у  рішенні  комедії.*  4 

Тема  праці,  зображення  трудових  процесів,  шо  в  сценарії  Є.Помс  - 
шикова  були  лише  фоном,  режисер  виводить  на  перший  план  і  надає  їм 
патетичного,  «високого  суспільного,  державного  звучання*. 

Життя  колгоспного  села  і  тема  прані  у  фільмі  є  наскрі  зь  міфолог  і  ю- 
ваиими.  Стрічка  починається  сценою,  шо  завдає  настрій  і  ритм  усій 
екранній  дії.  Піл  бадьорий  марш  виїжджають  на  широке  пшеничне  поле 
трактори.  Трактору  туч  надається  майже  сакральне  значення  як  провіс¬ 
нику  нового  колгоспного  життя,  Створкх  п>ся  характерна  емоційна  уста¬ 
новка  «на  працю,  як  на  бій*,  яка  підкріплюється  словами  маршу:  «Мьі  с 
чудесним  конем  все  поля  обойдем.  соберем  и  посесм  и  вспашем.  Наша 
поступь  тверда,  н  враіу  никогда  не  гулять  по  республікам  нашим.* 

В  іншому  епізоді  вишикувані  у  щільну  колону  колгоспниці  вируша¬ 
ють  на  поле.  Вони  хоч  і  босі,  але  сповнені  щастя,  рішучості  і  завзяття. 
Ідуть,  співаючи:  «Страна  как  мать  зовст  и  любит  нас*.  Отже,  праця  зо¬ 
бражується  і  як  свято,  джерело  суцільної  радості  і  стабільності  буття. 

Ставлення  до  праці  -  основна  риса,  якою  ви  значається  не  лише  сус¬ 
пільна,  а  персональна  цінність  людини.  Саме  у  ній  сфері  розкривається 
«хто  є  хто*  і  розв'язуються  особисті  конфлікти:  знімається  непорозумін¬ 
ня  між  молодими  героями,  які  виявляються  не  ледарями,  як  їх  намага¬ 
ється  виставити  один  перед  одним  підступний  рахівник,  а  найкращими 
працівниками.  Та  її  сам  Ковнмька  усвідомлює  свою  неправильну  повс- 
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лійку  і  кидається  на  допомогу  колгоспникам  під  час  бурі,  шо  раптово 
налетіла  і  могла  завдати  великої  ніколи  врожаю. 

Слід  віддати  належне  режисеру,  який  темпераментно  і  майстерно 
витворює  масові  спеии.  знімаючи  їх  у  чіткому  монтажному  ритмі,  осо¬ 
бливо  кульмінаційний  сні  зол  бурі,  кати  зусилля  людей,  згуртованих  у 
єдиному  пориві,  протистоять  стихії.  Найбільше  вдалися  авторам  кадри 
на  натурі,  толі  як  павільонні  сцени,  в  яких  витворено  сільські  вулиці  і 
сади,  хибують  на  примітивність  і  штучність  (оператор  В.Окулич,  худож¬ 
ник  М.Симашксвич). 

Колгоспний  колектив  у  фільмі  змальовується  як  єдина  сім'я,  шо  опі¬ 
кується  не  лише  трудовими  показниками,  а  й  особистим  життям  кожно- 
і  о.  Взаємини  дівчат  у  бригаді  Палаш  Рекрутяк  надзвичайно  доброзичли- 
ві.  сповнені  жартувань  одна  шш  одною  і  над  женихами,  а  сама  бриіддир- 
ша,  наче  річна  мати,  -  вимоглива  і  водночас  ніжна  і  турботлива. 

Але  головне  у  фільмі  не  побут,  не  характери  героїв,  не  їх  взаємини,  а 
загальний  настрій,  якиіі  витворюється  через  святковість,  веселість, 
сяяння  посмішок. 

Важливий  засіб  витворення  святковості  і  піднесеного  пафосу  в 
фііьмі  му  зика  композитора  М. Дунайської  о,  шо  виконує  і  темиоу- 
тіюрюючу  функцію.  Динамічні  сиснії  прані  цементуються  музичними 
ритмами  пісень-маршів,  внутрішні  переживання  героїні  -  ліричними 
аріями,  шо  органічно  вплетені  в  драматургію  стрічки. 

М  Лунає вський  -  композитор  могутнього  таланту  був  виразником 
своєї  епохи  в  її  шеалізовано-утопічному  виявленні.  «Я  співець  великих 
успіхів  радянської  країни»  шворки  про  себе  композитор. 

Пісні  М  Лунає нського.  шо  зазвучали  з  скрапу  у  фічьмах  ГАїексан- 
лрова  та  І.Пир'єва.  «ішли*  в  народ,  сприяли  утвердженню  масової  музи¬ 
ки.  пісні,  до  якої  «серйозні»  композитори  ставилися  зневажливо,  а  то  іі 
обвину  вачували  «легкі»  жанри  у  «буржуазному  походженні*.  І  Пені- мар¬ 
ші.  шо  стали  домінуючим  жанром  у  пісенній  творчості,  мали  символізу¬ 
вати  переможну  ходу  радянської  країни  у  світле  майбутнє. 

Фільм  І.Пир'єва,  як  міфологічна  модель,  апелював  до  масової  свідо¬ 
мості.  Так  чи  інакше  подібне  мистецтво  виникає  не  на  порожньому  міс¬ 
ці.  Яким  би  далеким  вії  реальності  воно  не  було,  йому  погрібні  певні  ре¬ 
али.  Ці  підпірки  можуть  іти  у  товщу  культурного  шару,  зокрема  фоль¬ 
клорну  творчість,  шо  зберігає  у  собі  немину  щі  базові  цінності,  як  ог  пра¬ 
гнення  до  вільної  праці,  соціально- духовні  ідеали  народних  мас.  уянлси- 
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ня  про  жиггя  і  красу  юшо.  До  того  ж  фольклор  \і*ів  свій  універсальний 
художній  код,  естетичні  принципи  для  ефективної  комунікації  з  поко¬ 
ліннями  людей. 

У  вирішенні  завдання  зближення  з  глядачами  в  30-ті  роки  кінемато¬ 
граф  може  завдячувати  звсронснню  до  фольклорної  трали  ції.  вплив  якої 
позначився  на  творчості  ледве  не  всіх  визначних  майстрів  екрана.  Це 
стосується  і  фільмів  І.ПирЧва.  шо  чані  надзвичайну  популярність  до¬ 
сить  довгий  час. 

У  конструкції  ♦Баїатої  нареченої*  широко  використовується  фоль¬ 
клорний  матеріал,  як  от  ка зка,  народні  обряди,  свята,  але  тут  залучають¬ 
ся  й  інші  джерела.  Комбінуючи  традиційні  мотиви  і  елементи,  режисер 
трансформує  їх  власним  баченням. 

Модель  фільму  Пир'єва  включає  як  світ  уявний,  нафантазований 
авторами,  так  і  деталі  реальності.  Ллє  иі  деталі  ретельно  відбиралися, 
очищуватися  від  суперечностей  і  складностей,  шліфуватися.  У  сполу¬ 
ченні  з  музикою  вигаданий  і  костюмонаний  світ  комедії  набував  умов¬ 
ності,  прикрашеності.  казковості  екранного  зображення. 

Беручи  та  основу  такі  базові  народні  цінності,  як  працелюбність, 
чесність,  благородство,  мрії  про  краще  майбутнє,  шо  у  фольклорі  зав¬ 
жди  високо  оцінювалися,  а  неробство,  ледарство,  хитрість  засуджувати¬ 
ся  і  осміюватися,  Пир'св  вводить  їх  в  систему  нової  радянської  міфоло¬ 
гії,  показуючи  опоетизовану  дійсність  як  мрію  про  щастя  і  благополуч¬ 
чя.  що  стало  законом  жиггя.  У  фінальній  сисні  святкування  успішного 
закінчення  збирання  врожаю  торжествує  ідея  абсолютного  щастя,  коли 
суспільне  поєднується  з  особистим,  —  вибувається  весілля  героїв. 

Цікаво,  шо  у  картині  режисер  вдається  до  стилізації  самого  проне¬ 
су  творення  фольклору.  В  сисні  збирання  врожаю  у  розпал  роботи,  ко¬ 
ли  дівчата  енергійно  рухаються  за  трактором  Згари  і  в'яжуть  снопи,  а 
трактор  раптом  зупиняється  через  поломку,  жінкам  доводиться  самим 
узятися  за  коси.  І  заспівали  дівчата  в'їдливі  частушки  про  горс-тракто- 
риста. 

Герой  комедії  -  пс  звичайна  людина,  яка.  за  задумом  авторів,  в  но¬ 
вих  обставинах  колгоспної  дійсності,  введена  в  ситуацію  святковості, 
гри,  жарту,  розкриває  свій  творчий  потенціал,  своє  оптимістичне  ста¬ 
влення  до  життя. 

Безперечною  удачею  фільму  був  вибір  на  головну'  жіночу  роль  ак¬ 
триси  Марини  Лалнніної.  Сільська  учителька  із  Сибіру,  вона  закінчила 
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московський  театральний  театральний  вуз  (ГИТИС).  працювала  у 
МХАТі.  Славнозвісні  корифеї  російської  сасни  К.Сганіславськии  і 
В.Немиронич-Данченко  йілзначали  талант  Лалииіної  і  пророкувати  їй 
великий  успіх  у  театрі. 

Але  актриса  обрата  кінематограф.  Вона  зіграла  вже  в  картинах  «Во¬ 
рожі  стежки-  і  -Застава  біля  Чортовії  броду*,  коли  ГІирЧ  в  запросив  її  у 
фільм  «Багата  наречена*.  Затвердження  на  роль  Марпнки  відбувалося 
не  без  труднощів.  Актриса  знаходилася  «під  ковпаком*  КДБ  за  сфабри¬ 
кованим  обвинуваченням,  і  режисеру  довелося  докласти  чимало  сил. 
щоб  відстояти  свій  вибір.  ГІирЧ  в  закохався  в  Лалиніну  з  першого  погля- 
іу.  згодом  вона  стаза  його  дружиною,  але  не  не  полегшило  її  існування 
на  знімальному  майданчику.  Надзвичайно  суворий  і  вимогливий  у  ро¬ 
боті  режисер,  за  яким  закріпилося  прізвисько  Іван  Грозний,  ставився  до 
іружини  гак  же  вимогливо,  як  і  до  інших  акторів. 

За  своїми  даними  Лашніна  маю  підходила  на  роль  каїгоспнииі.  але 
прекрасно  вписувалася  із  систему  координат  шірЧвської  картини.  її 
казкову  стихію.  Актриса  й  сама  нагадувала  принцесу  з  казки  -  тендітна, 
ніжна  білявка  із  веселими  очима  і  сміхом  дзвіночком.  Вона  мата  неаби¬ 
яке  музичне  обдарування  і  могла  впоратися  і  з  будь-яким  співочим  мате¬ 
ріалом.  Її  героїня  приваблювала  дівочою  чистотою,  наївністю,  довірли¬ 
вістю.  внутрішньою  інтелігентністю  і  водночас  активністю  характеру, 
безкомпромісністю  у  любовних  стосунках.  Відтоді  актриса  була  прире¬ 
чена  гратзі  варіації  образу  ідеальної  нареченої,  багатої  не  лише  своєю 
красою  і  дівочими  чеснотами,  чарівністю  характеру,  а  передусім  -  тру¬ 
довою  славою,  високими  показниками  в  прані,  у  наступних  фііьмах 
ПирЧ: ва.  Але  завдяки  їм  вона  стала  надзвичайно  популярною,  справ¬ 
жньою  зіркою  кіно. 

Бригадирша  Малага  Рскрутяк  -  інша  іпостась  жіночого  образу  Ак¬ 
триса  МХАТу  ГЛмоховська  фас  вольову,  рішучу,  сильну  жінку,  органі¬ 
затора  сільського  виробництва,  яка  впевнено  командує  своєю  брзіга- 
дою,  а  міцною  статурою  нагадує  колгоспницю  з  відомої  скульптури 
В. Мухіної,  шо стала  олицетворіниям  радянської епохи,  єднання  робіт¬ 
ників  і  селян.  Досить  блідо  виглядає  жених  Згара.  Але  ие  не  стільки 
провина  актора  Б.Безгіна.  скільки  відсутність  цікавого  драматургічно¬ 
го  матеріалу 

Носієм  комедійного  начала  є  традиційний  дід  (актор  Ф.Курихін), 
колгоспний  сторож,  якиіі  розганяє  вечорами  закохані  парочки,  вчить 
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молодих  «правильним*  танцям  і  пильно  слідкує  за  поведінкою  своєї  ону¬ 
ки  Маринки.  сільський  перукар,  котрий  стриже  і  бриє  тільки  «своїх*  (ак¬ 
тор  С.Шагайла).  і,  звичайно,  хитрюга  Ковинька  (актор  ІЛюбєзнов). 

За  своїм  матеріалом,  «пропискою*  на  Київській  кіностудії  і  місцем 
знімання  в  селі  біля  Канова  фільм  «Ьаіата  наречена»  вважається  укра¬ 
їнським.  Але  вданому  раті  можна  говорити  лише  про  український  коло¬ 
рит,  а  не  про  відтворення  національного  світовідчуття  українців.  Укра¬ 
їнські  мальовничі  пейзажі,  вишиванки  на  дівчатах,  українська  народна 
пісня,  введена  в  тканину  картини,  подекуди  українські  слова  в  російсь¬ 
комовному  тексті  -  ознаки  цього  колориту.  Якщо  взяти  до  уваги,  шо 
фільм  ГІир’єва  зовсім  не  реальність,  а  лише  її  імітація,  то  від  нього  дар¬ 
ма  вимагати  глибини  у  відтворенні  українського  життя,  українського 
національного  характеру. 

Окрилений  успіхом  «Багатої  нареченої».  Пир'єв разом  зЄ.Помєши- 
ковим  приступають  до  створення  фільму  «Трактористи»  ( 1938).  який  ба¬ 
гато  в  чому  повторював  попередню  картину.  «Я  кшо  не  брати  до  уваг и  іс¬ 
торичний  фон  кожного  окремого  фільму  Пир'єва,  -  пише  критик  М.Ту- 
ровська.  -  то  морфологія  (термін  В.ІІроппа)  їх  с  на  рідкість  стійка,  од¬ 
накова  і  чітко  визначена.  Усі  розказані  в  ній  історії  є  по  суті  передісторії 
весілля...  Усі  історії  мають  у  своїй  основі  традиційний  прийом  •затрим¬ 
ки  дії».  Він  належить  не  сфері  психології,  а  сфері  умовності,  сфері  жан¬ 
ру.  Цей  прийом,  знайдений  уже  в  «Багатій  нареченій»,  варіювався  і) 
фільму  в  фільм* 

Повторюється  сценаристами  і  такий  мотив,  як  кохання  ударника  і 
ударниці,  котрі  скоріше  не  любовні  партнери,  а  товариші,  а  іноді  супер¬ 
ники  у  праці,  чим  підтверджується  думка,  шо  жінка  в  радянськії»  країні 
таки  досягла  рівноправності  з  чоловіком,  принаймні  па  колгоспному 
полі. 

Любовна  лінія,  як  і  в  «Багатій  нареченій»  будується  на  водевільнім 
ситуації.  У  центрі  знову  боротьба  за  крашу  дівчину  на  селі  —  Мар'яну  Ба¬ 
жай.  їй  так  надокучили  численні  залицяльники,  шо  вона  домовляється  з 
трактористом  І  Іа заром  Думою,  пню  той  удавав  себе  за  її  нареченого,  а  він 
і  насправді  закохався.  А  Мар'яна  полюбила  Клима  Ярка,  демобілізова¬ 
ного  танкіста,  який,  побачивши  порірет  Мар'яни  в  іазеті.  їде  в  її  село, 
щоб  познайомитися  з  дівчиною.  Усілякі  непорозуміння  полатано  і  взає¬ 
мини  Мар’яни  і  Клима  приходять  до  свого  логічного  кінця  —  весілля. 

Хоча  Пир'єв  згадував,  шо  прототипом  Мар'яни  Бажай  була  знатна 
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сіахановка-трактористка  Паша  Коварлак  \  героїня  МЛалиніної  з 
фільму  «Трактористи»  -  не  по  суті  той  самий  персонаж,  шо  і  в  поперед¬ 
ній  стрічці.  Тільки  автори  підвищують  її  суспільний  статус.  Тепер  вона 
не  проста  колгоспниця,  а  бригадир  тракторної  бригади,  в  руках  у  неї  не 
граблі,  а  гаечннй  ключ,  вишиванку  вона  змінила  на  комбінезон,  не  хо- 
іила  боса  по  полю,  а  хвацько  їздила  на  мотоциклетні. 

Поява  ж  такого  героя,  як  Кдим  Ярко  пов'язана  з  привнесенням  у 
фільм  гак  званої  «оборонної»  теми.  У  перших  же  кадрах  картини  в  ко¬ 
роткому  монтажі  показано  танкові  маневри  на  Далекому  Сході  і  трьох 
іе мобілі  зованих  танкістів  у  вагоні  поїзда.  Росіянин,  грузин,  українець  - 
іружний  «екіпаж  машини  бойової»  -  мріють  про  мирну  працю,  але  піт 
звуки  вос низованого  маршу  «Три  танкіста»,  шо  його  потім  співала 
вся  країна. 

Час,  дійсно,  був  дуже  тривожний,  у  повітрі  пахло  порохом  війни,  яка 
наближалася  до  кордонів  країни  і  на  Заході,  і  на  Сході.  Зовнішня  політи¬ 
ка  і  самого  Радянського  Союзу,  однією  із  ознак  якої  була  мілітаристська 
спрямованість,  вимагала  зосередження  людей  на  підготовці  до  війни. 

Відгукуючись  на  цю  злободенну  проблему;  Пнр'єв  робить  героєм 
своєї  стрічки  колишнього  військового.  За  задумом,  саме  він  може  стати 
справжнім  організатором  колгоспного  колективу,  підняти  трудову ‘ДИС¬ 
ЦИПЛІНУ  і  зміпиитп  патріотичний  дух  селян.  Клим  Ярко  надзвичайно 
енергійний,  розумний,  веселий,  майстер  на  всі  руки:  може  на  слух  по¬ 
ставити  діагноз  трактору,  знайти  поломку,  бути  нсперсвсршсннм  в  тан¬ 
ці.  благородним  до  мнимого  суперника  Назара  Думи,  допомагаючи  то¬ 
му  стати  ударником  прані,  гідним  кохання  Мар'яжі.  Клим  згуртовує 
розхлябану  і  ліниву  бригаду  трактористі»,  виводить  її  на  передові  рубе¬ 
жі  у  соціалістичному  змаганні,  виступає  ініціатором  оволодіння  війсь¬ 
ковою  справою. 

З  фільму  «Трактористи»  почалася  всенародна  слава  актора  М.Крюч- 
кова,  якиіі  виконує  роль  Клима  Ярка.  Актор  мав  ясну  і  чітку  соціальну 
типажність  людини  з  народу:  просте  обличчя,  широкі  плечі,  мінно 
скроє  ну  постать,  в  якій  відчувалася  надійна  чоловіче  сила.  Він  втілював 
характерний  ідеал  свого  часу,  який  виявлявся  в  цільності  натури,  дійо- 
вості.  наполегливості,  мужності.  Виражаючи  певний  соціальний  тип, 
Крючков  все-ж  таки  зумів  надати  своєму  герою  певних  індивідуальних 
рис,  будуючи  роль  на  сполученні  зовнішньої  зібраності,  твердості  з  від¬ 
критою  життєрадісністю,  яскравим  темпераментом. 
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У  фільмі  «Трактористи*  народився  і  иіканий  акторський  дует  Б.Ан- 
лрссва  ( Назар  Дума)  і  П.Ллейнікова  (Сайка).  Комслійність иіеї пари  до- 
сягалася  шляхом  співстаатення  персонажів  -  великого,  неповороткого 
Назара.  який  був  втіленням  могутньої  фі  зичної  сили  і  по-дитячому  на¬ 
ївного  характеру  і  худорлявого,  верткого,  здатного  на  різні  витівки  Са- 
вки.  Цей  танлем  майже  в  незмінному  вигляді  перекочувану  фільм  ЛЛу- 
кова  «Велике  життя*  і  став  надзвичайно  популярним. 

Щоб  нагати  картині  епічності,  режисер  спрямовує  камеру  оператора 
О.Гальпсріна  на  зображення  пейзажів,  хмрокнх  нив.  руху  тракторів,  танків. 

Музика  в  ♦Трактористах*,  як  і  в  попередньому  фільмі  ГІир'єиа,  віді- 
грас  надзвичайно  важливу,  навіть  провідну  драматургічну  роль  у  ство¬ 
ренні  ідеалізовано-романтичного  світу  картини,  патетичного  настрою. 
Пісні-марші  братів  Покрасс  на  слова  БЛаскіна  закликають  на  подвій  и 
і  н  мирний  час,  і  в  роки  можливої  війни,  в  якій  під  проводом  великого 
вождя  неодмінно  буде  здобуто  перемогу: 

• Гремя  огнем,  сверкая  внескам  апаш, 

Нойдут  машини  в  простіші*  поход . 

Когікі  нас  в  бой  нацист  товариш  Сташн 
II  переш*  марини  в  бой  нас  поведеш». 

Показово,  шо  пізніше,  після  розвінчання  культу  Сталіна,  в  новій  ре- 
дакції  фільму  останні  рядки  за  звучали  так: 

«Когда  суровий  час  войни  настанеш 
II  нас  в  атаку  Родина  потієш ♦. 

Фільми  міфотворця  Пир'сва,  безумовно  знаходяться  в  рамках  есте¬ 
тики  пізньост&іінської  епохи,  коли  рівень  восхвалнння  системи  і  її  вож¬ 
дя  досяі  свого  апофеозу,  відвертої  помпезності,  шо  оберталося  несма¬ 
ком  і  лубочністю.  Щодо  нього  особливо  характерна  фінальна  сцена 
♦Трактористів*  -  весілля  Мар'яни  Бажай  і  Клнма  Ярка.  Це  весілля  -на 
всю  область*  відзначалося  показовою  пишністю,  розкішно  накритими 
столами,  радістю  через  край,  урочистими  і  жартівливими  промовами, 
відчуттям  абсолютного  щастя. 

З  легкої  руки  Пир'єва  подібні  фінали  «загуляли*  по  багатьох  філь¬ 
мах  і  перетворилися  на  кіноштамп. 
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В  епоху  пізньостатінської  естетики  всупереч  твердженням  теоре¬ 
мі  кін  соціалістичного  реалізму  про  різноманітність  художніх  напря¬ 
мів.  стилів,  жанрів  -  у  комелі пному  жанрі  запанував  один  -  му  зично- 
лірична  комедія.  Фільми  Пир'єва  довели  можливість  створити  коме¬ 
дію  і  цілком  позитивними  персонажами  і  це  стало  майже  еталоном. 
Миші  наслідували  модель  Пир'єва.  відмовившись  навіть  від  натяків 
на  критику  існуючого  положення  речей.  По  суті  зовсім  був  відкину¬ 
тий  такий  жанр,  як  сатира,  бо  вважаюсь,  що  сатирі  немає  місця  при 
соціалізмі. 


У  30-і  роки  головним  завданням  мистецтва  оголошується  зображен¬ 
ня  людини  •нової  соціалістичної  формації*.  Герой-маса,  характери - 
символи,  створені  рслисерами-новаторами  20-х  років  у  руслі  поетично- 
монтажного  напряму,  вже  не  задовольняли.  Потрібні  були  інливідуалі- 
ювані  персонажі,  з  якими  глядач  міг  би  ідентифікувати  себе,  що  активі¬ 
зувало  б  пропагандистську  і  виховну  функції  кіномистецтва. 

Змінювалася  концепція  ісроя.  Якщо  у  20-ті  кінематограф  цікавив 
сам  факт  прийняття  героєм  революції  («Два  дні*.  «Нічний  візник*)  то 
гелер  на  перший  план  виходить  соціалістична  *персковка*  людей 
учасників  перетворень,  шо  відбуватися  в  країні.  Нові  герої  вже  не  сто¬ 
яти  перед  головною  проблемою  морального  вибору,  не  коливалися,  не 
рефлексували.  не  сумнівалися.  Для  них  питання  -  прийняти  чи  ис 
прийняти  революцію  —  вирішене  назавжди. 

Щоправда,  вони  ше  вимагані  певної  шліфовки.  шоб  позбутися  «пе¬ 
режитків  минулого*,  «дрібнобуржуазної  ідеології*  і  достойно  увійти  до 
соиіатістичного  колективу. 

Колективність,  шо  дедалі  більше  набуваїа  тоталітарних  рис,  прони¬ 
зувала  все  життя,  була  формою  його  організації  на  всіх  рівнях  -  еконо¬ 
мічному.  виробничому,  суспільному  -  і  засобом  формування  людини, 
цінність  якої  визначалася  вірністю  комуністичним  ідеалам. 

Соціалістична  колективність  вибудовувалася  за  суворою  вертикал¬ 
лю.  Зверху  знаходилися  вожді,  партійні  літери,  керівники  усіляких  ран¬ 
гів.  а  знизу  -  «прості*  люди,  на  яких  і  мала  впливати  вся  вертикаль,  шоб 
зробиш  їх  слухняними  «гвинтиками»,  позбавленими  права  вийти  за 
рамки  системи. 

Така  модель  колективності  стала  провиною  у  кіномистецтві  30-х 
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років  особливо  в  картинах,  присвячені  сучасності.  ОДовженко  писав 
про  свого  Івана  з  однойменного  фільму:  «...  Ставлячи  його  маленьким 
на  великому  фоні,  я  не  роблю  його  героєм,  який  веде  картину,  а  роблю 
героєм,  котрог  о  ведуть...»  " 

Нечувану  енергію  мас,  шо  вибухнула  під  час  революції,  потрібно  бу¬ 
ло  спрямувати  на  виконання  нових  завдань,  створення  соціалістичної 
держави  і  здійснення  утопічної  комуністичної  мрії  -  побудови  суспіль¬ 
ства,  в  якому  буде  забе  зпечено  «царство  свободи*,  соціальну  гармонію  і 
щастя  людини. 

Наданому  історичному  етапі  ні  завдання  конкретизувалися  оголо¬ 
шенням  партією  курсу  на  індустріалізацію  і  колективізацію.  Народ  зно¬ 
ву  отримав  образ  «великої  мети*.  У  горнилі  них  суспільних  процесів  і 
вибувалося  становлення  особи  як  «колективної»  людини  ,  власне  «Я* 
відсувалося  на  задній  план,  а  посуп  зовсім  нівелювалося. 

Мистецтво,  зокрема  кіно,  мато  відображати  процеси,  які  відбувати¬ 
ся  в  країні,  шо  ви  шачаю  його  тематику  («тематизм*  взагалі  істотна  сто¬ 
рона  ідсол оптованого  мистецтва).  Кіно  обирає  курс  не  на  фіксування 
рсаіьності  в  ії  протиріччях,  художнє  дослідження  людини,  а  на  літопис 
«легендарного  часу*  з  його  пафосом,  революційною  спрямованістю. 
«Заберіть  усі  п’ятаки  мідних  правд.  Затіните  тільки  золото  правди*,  - 
закликав  ОДовженко. 

Попри  всі  гасла  дати  інлмвілуатізовані  образи  іероїв,  насправді  во¬ 
ни  передусім  мали  втілювати  «типові*  риси  епохи.  Природа  витворен¬ 
ня  людини  в  кінематографі  30-х  років  орієнтована  не  тільки  і  не  стіль¬ 
ки  на  форми  і  способи  мистецтва,  а  передусім  на  запрограмовані  уяв¬ 
лення  просвіт .  про  історію,  про  людську  особистість.  Розуміння  інди¬ 
відуального  було  суворо  обмежене.  Людина  розглядайся  як  суто  со- 
ніаіьний  продукт,  її  біологічне  начало  зовсім  відкидаюся. 

На  екрани  прийшли  герої  революції  та  історичні  діячі  з  міфологізо- 
ваними  біографіями  (Чапасв,  Щорс,  Пархомснко.  Котовський  та  ін.), 
обрані  владою  рекордсмени  праці  Ангсліиа,  Демченко,  Стаханов,  Ізо- 
тов.  Цс  були  «ідеальні»  персонажі,  до  яких  мала  підтягуватися  «проста 
людина».  Ці  образи  багатократно  клонуваїнся  з  різним  ступенем  талан¬ 
ту  митців.  Художники  кожний  по-своєму  виповідати  на  керівне  со- 
ціальне  замовлення,  атс  всі  вони  мали  діяти  в  одному  ідеологічному  і 
естетичному  паті  методу  соціалістичного  рсатізму.  шо  обумовило  твор¬ 
чі  драми  багатьох  митців.  Вільно  чи  невільно  ламаючи  себе,  їм  доводи- 
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лося  ігти  іа  нормами  догматичної  естетики,  які  розроблялися  у  високих 
адміністративних  кабінетах,  розповсюджувалися  на  сторінках  преси  і 
набували  характеру  незаперечного  принципу. 

У  30-ті  роки  остаточно  ос|юрмлюється  поняття  «позитивного  героя» 
як  уособлення  типових  рис  характерів,  найбільш  потрібних  для  соціалі- 
стичного  перетворення  життя.  Якості  соціальної  категорії  детермінува¬ 
ли  внутрішнє  і  зовнішнє  обличчя  позитивних  персонажів,  які  визнача¬ 
лися  цільністю  вдачі,  ясною  і  чіткою  соціальною  типажністю,  стійкі¬ 
стю,  мужністю  тошо. 

На  ролі  позитивних  героїв  добиралися  актори  привабливі,  з  міцни¬ 
ми  статурами,  простими,  викритими  обличчями,  гарними  посмішка¬ 
ми.  шо  забезпечувало  їм  популярність  у  глядачів.  Авторитет  екранних 
образів-  еталонів  був  незаперечний.  Такі  актори,  як  Крючков,  Боголю- 
бов.  Орлова.  Лалиніна.  Столяром.  Андрєєв,  Бабочкін,  Чирков,  Алсйні- 
ков  стати  справжніми  зірками. 

Позитивні  герої,  чи  то  керівники,  або  прості  трударі  (як  правило 
літні,  мудрі  люди,  носії  моратьних  чеснот)  були  кояективоутворюю- 
чим  фактором,  вони  згуртовувати  колектив,  веди  його  до  нових  пере¬ 
мог  у  прані. 

За  народною  традицією  творче  ставлення  до  прані,  прааелюбство 
завжди  схвалювалося.  Ате  в  тотаїітарному  суспільстві  прапя,  особли¬ 
во  фізична,  абсолюти  зувалася  і  займала  ключове  місце  в  радянській 
ідеології.  Центральне  місце  виводиться  прані  і  у  фільмах  30-х  років, 
присвячених  темі  індустріалізації  та  колективізації.  Тут  праця  часто  - 
єдина  склатова  життєдіяльності  людини.  Ентузіазм  мас  переважно  зо¬ 
бражався  на  екрані  шляхом  демонстрації  трудових  проносів  і  роботи 
всіляких  машин  і  механізмів  («Іван»*,  «Симфонія  Донбасу».  «Велике 
життя»  та  багато  інших  стрічок).  Велика  увага  приділялася  впрова¬ 
дженню  передових  методів,  різним  починам,  рекордам,  за  які  країні 
трудівники  отримували  аплодисменти,  квіти,  схвалення  керівників, 
інколи  -  невеликі  подарунки  і  нагороди.  Про  економічне  стимулю¬ 
вання  не  йшлося.  Життю  при  соціалізмі  був  притаманний  аскетизм, 
який  всіляко  підтримувався  як  моральний  ідеал.  їерої  екрана  не  праг¬ 
нули  багатства  і  розкошів,  і  це  відбивалося  на  екрані.  Побут  їх  домівок, 
гуртожитків  зображався  без  прикрашення  іі  лакування  (такий  собі 
«побутовий  реалізм»). 

Ше  одним  типовим  персонажем,  шо  забезпечував  загальноприйня- 
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ту  кіномолсль  30-х  років,  був  шкілннк.  Важко  на  лити  фільм,  в  якому  б 
цей  персонаж  був  відсутній.  Він  мав  рі  іиі  обличчя  і  рі  ліс  сопіаіьне  по¬ 
ходження.  У  фільмах  про  колгоспне  життя  -  не  куркуль,  який  міг  про¬ 
братися  і  в  місто,  щоб  школити  на  заводі,  в  шахті  («Велике  життя*).  Ча¬ 
сто  це  була  людина  і  «колишніх*,  або  член  певної  організації.  Шкідник, 
як  правило,  мав  непримітну  зовнішність,  маскувався  піл  «своїх*  і  капо¬ 
стив.  де  тільки  міг.  Викривався  він  здебільшого  не  спсіюрганами,  а  са¬ 
мим  колективом,  «простими*  людьми.  Зображення  шкідництва  не  тіль¬ 
ки  і  не  стільки  додавало  гостроти  сюжету,  як  було  потрібне,  шоб  виво¬ 
лікати  глядачів  віл  реальних  проблем  і  труднощів.  Цей  всюдисущий 
персонаж  мав  підтверджувати  сталінське  положення  про  загострення 
класової  боротьби  в  процесі  розбудови  соціалізму. 

Виробнича  тема,  яка  стає  провідною  в  кіномистецтві  тоталітарної 
доби,  вирішувалася  на  основі  ілюстрації  політичних  і  економічних  гасел 
-  на  примітивному  рівні  в  агітирофільмах  30-х  років  і  більш  високому  в 
картинах,  де  ця  тема  розкривається  через  характери  активних  учасників 
і  керівників  боротьби  за  соціалізм. 

Одним  з  найвідоміших  режисерів,  який  репрезентував  цей  тематич¬ 
ний  напрям  в  радянському  кіно,  був  Леонід  Луков.  Виходець  з  робітни¬ 
чого  середовища  Донбасу  (народився  в  Маріуполі  у  1909р.),  Луков  при¬ 
святив  йому  велику  частину  своєї  творчості.  Ставши  активним  комсо¬ 
мольським  діячем,  як  кореспондент  співпрацював  з  редакціями  маріу¬ 
польської  газети  «Наша  правда*,  журналу  «Забой*  (орган  спілки  проле- 
гарських  письменників  Донбасу),  а  пізніше  працював  у  «Комсомольці 
України*  в  Харкові. 

У  лавах  комсомолу  Луков  проходив  свої  перші  політичні,  ідейні  й  кі- 
ноунінсрситсти.  За  його  ініціативою  при  Харківському  обкомі  ЛКСМУ 
було  організовано  учбовий  комсомольський  кіноколектив  «Кинораб- 
мол*  і  викрито  перший  у  республіці  комсомольсько- молодіжний  кіно- 
тсатр.  У  цих  осередках  молодь  знайомилася  з  сучасним  українським  кі¬ 
но.  вивчала  основи  акторської,  операторської  професії,  обговорювала 
фільми.  Колектив  тісно  співробітничав  з  Товариством  друзів  радянсько¬ 
го  кіно  і  фото  (ТД  РФК)  і  своїм  головним  завданням  вважав  ідейно-есте¬ 
тичне  виховання  глядачів,  в  дусі  пропаганди  комуністичних  ідеалів. 

Першою  спробою  фільмуваиня  для  Лукова  стаїа  ігрова  короткоме¬ 
тражна  стрічка  «Накип*  ( 1929).  присвячена  боротьбі  проти  бюрокраги- 
зування  комсомолу,  яка  вийшла  під  фірмовою  маркою  «Виробництво 


1X4 


Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 


колективу  «Кинорабмол»,  а  також  докумснтально-публіимстичний 
«монтажний  фільм»  «Батьківщина  моя  -  комсомол». 

Наступну  картину  «Корінці  комуни»  (1931)  ЛЛуков  знімає  вже  на 
Київській  кінофабриці.  Ця  стрічка  показова  лише  гич.  шо  вілбнвас  тен- 
леїшію  дитячого  радянського  кіно  20  -  30-х  років,  в  якому  юні  герої  не 
піймаються  сіюїми  справами  не  грають .  не  вчаться,  не  фанта  зують,  а 
вирішують  проблеми  дорослих  :  допомагають  колгоспникам  перемага¬ 
ти  труднощі  соціалістичного  будівництва,  викривають  шкідників,  бо¬ 
рються  з  куркулями  Група  «Кинорабмол»  на  чолі  зЛ.Луковим  влилася 
у  юнацький  сектор  Київської  кінофабрики,  керований  молодим  толі 
трама  гуртом,  редактором  О. Корнійчуком,  який  надував  про  кіномо- 
лодь  тич  років  :  - ...  не  були  справжні  романтики,  які  ходили  в  латаних 
штанях,  але  бачили  прекрасне  майбутнє.  Молодь  не  тільки  знімала 
фільми,  а  іі  брала  участь  у  гарячих  дискусіях...  Ніколи  не  забуду  молодо¬ 
го  Лукова,  який  виходив  на  трибуну  в  поношеному  піджаку,  беї  крават¬ 
ки  і  всту  пав  у  запеклу  полеміку  з  уже  відомими  режисерами,  які  були 
одягнуті  у  заморські  костюми,  яскраві  «гольфи*  і  виголошували  гриві- 
альмі  істини...  Луков  був  душею  юнацького  сектору». 

Режисер  знову  звертається  до  комсомольської  теми  і  ставить 
фільми  «Італійка»  про  комсомол  на  шахті,  «Ешелон  №..«  про  комсо¬ 
мол  на  залізничному  транспорті,  «Молодість»  про  комсомол  у  грома¬ 
дянській  війні. 

По  суті  не  були  пересічні  агітпропфітьми  із  набором  звичайних 
штампів:  комсомольці  долають  різні  виробничі  трудноті,  виявляючи 
небачений  ентузіазм,  борються  із  замаскованим  ворогами  і .  звичайно, 
перемагають.  Та  й  сама  знімальна  група  демонструвала  неабиякий  ен  ту¬ 
зіазм:  всі  картини  створювалися  «ударними  темпами*. 

Фільм  про  віібудову  старої  шахти  з  екзотичною  назвою  «Італійка» 
цікавий  тим.  шо  вперше  фільмування  віібулося  безпосередньо  на  шах¬ 
ті.  у  забої.  Це  викликало  дискусію  на  кінофабриці.  Скептики  твердили, 
шо  знімальний  матеріал  исфотогснічиий  і  знімати  у  забої  не  можна. 

Луков  писав  з  нього  приводу:  «Картину  «Італійка»  потрібно  було 
зробити  терміново,  ударним  порядком...  Ми  поклали  собі  за  обов'язок 
працювати  без  вихідних  днів,  і  часто  по  18  годин  знаходилися  у  шахті,  не 
піднімаючись  на-гора.  Башто  хто  з  кіно-робітннків  умовляв  знімати 
фітьм  у  павільйонах.  Але  ми  вирішили  створювати  його  на  правдоподіб¬ 
ній  вуїільній  фактурі,  шоб  картина  не  фальшувала,  не  викликала  поемі- 
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шок  шахтарів.  Я  прагнув  зробити  фільм  без  усіляких  хитрувань,  без 
жонглювання  гак  званими  трюками,  фільм,  зрозумілий  шахтарям,  при 
чому  шахтарям  рі  зного  культурного  рівня*. 

В  цьому  висловлюванні  -  ціла  програма,  за  якою,  атаснс,  працюва¬ 
ли  режисери  виробничої  теми  початку  30-х  років:  показ  трудових  про¬ 
цесів,  як»  и  мати  відтворювати  ентузіазм  мас,  вірогідність  фактури  як 
вияв  «правдивості»  зображуваної  на  екрані  дії,  відмова  віт  «трюків*,  під 
якими  розумілися  «витівки*  монтажного  кіно,  а  отже  зрозумілість  для 
всієї  глядаиької  аудиторії. 

Свій  «  к  і  норабмол  і  в- 
ський»  період  Луков  завер¬ 
шив  «замовним*  фільмом 
«Молодість»,  створеним  до 
15-річчя  ВЛКСМ.  Звичай¬ 
но.  в  роботі  він  набув  про¬ 
фесіонального  досвіту,  і  то¬ 
му  як  людині  енергійній  та 
ініціативній  йому  було  вже 
затісно  у  рамках  агітпропу. 

Фільм  «Я  люблю» 
(1936).  шо  засвідчив  зрослу 
майстерність  Лукова  як  ре¬ 
жисера.  створювався  за 
кадр  з  фільму  •Велико  життя-  першою  частиною  роману 
( 1939,  режисер  Леонід  Луков)  ОЛедоєнка,  який  було  наз¬ 
вано  одним  з  найкращих 
творів  ратянської літератури  на  першому  всесоюзному  з'їзді  радянських 
письменників. :: 

О.Андєєнко.  теж  виходець  з  Донбасу  ше  в  дореволюційний  період 
працював  у  шахті.  Враження  трудової  юносіі  допомогли  йому 
відтворити  картину  життя  і  побуту  передреволюційного  Донбасу.  Сце¬ 
нарій  до  фільму  написав  сам  письменник  на  замощення  Українфітьму, 
скоротивши  деякі  сюжетні  лінії  и  перевівши  роман  у  жанр  соніадьно- 
иобутової  кінодрами. 

Драматичний  жанр  вимагав  психаюгічного  наповнення  персона¬ 
жів,  тому  режисер  запросив  на  головні  роді  досвідчених  російських  і  ук¬ 
раїнських  акторів:  О.Чистякова,  І.  Чувельова.  В.  Гард  і  на.  Н.Ужвій,  Д. 
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Віденського,  О.Антонова.  Тут  знялася  і  юна  Гуля  Корольова.  талант 
якої  не  встигнув  сповна  розкритися,  у  1942р.  вона  загинула  на  фронті.  У 
роботі  над  стрічкою  брали  участь  також  уже  ви  іиачиі  майстри  екрана  - 
оператор  І.Шсккср  і  художник  М. Уманський.  Отже  вперше  ЛЛуков 
мав  доброякісний  сценарій  і  професійну  знімальну  групу. 

Темою  фільму  став  розпад  селянської  родини,  шо  приїжджає  на 
Донбас  у  пошуках  кращої  даті  і  опиняється  у  тяжких  умовах  прані  й  по¬ 
буту  і  жорстокої  капіталістичної  експлуатації. 

Ситуація  цілком  мінова  для  передреволюційної  Росії,  коли  тисячі 
селянських  сімей,  яких  голод  і  злидні  гнали  на  заробітки  в  місто,  ле  во¬ 
ни.  відірвані  від  матінки- землі  і  звичного  укладу  життя,  зазнавали  де¬ 
формації  и  руйнації. 

Вихід  із  иісї  ситуації  і  шлях  до  свободи  і  шастя  народу  автори  вбача¬ 
ють  у  союзі  робітників  та  селян  і  їх  спільній  участі  в  організованій  кла¬ 
совій  боротьбі.  Це  і  е  ідейно-політичне  надзавдання  картини. 

У  центрі  фільму  -  три  покоління  селянської  родини.  Її  глава,  ста¬ 
рий  Никанор  Голота  —  уособлення  «індивідуалістичної»  селянської 
психології.  Никанор  прийшов  на  шахту  з  єдиною  мрією  -  заробити  гро¬ 
шей  і  повернутися  в  село.  Але  коли  ця  мрія  зазнає  краху,  інше  бажання 
оволодіває  Никанором  -  побудувати  власну  хатинку  на  спустошених 
пагорбах.  Дія  досягнення  мети  у  Никанора  є  лише  одна  зброя  -  його 
надзвичайна  фізична  сила.  Заради  копійки  він  іде  працювати  в  небез¬ 
печну  ділянку.  В  результаті  -  убога  халупа,  каліцтво,  божевілля  і  смерть. 

З  драматичним  напруженням  розгортається  на  екрані  трагедія  Ни¬ 
канора.  Спочатку  -  не  здорова  фізично  і  морально  людина,  яка  для 
досягнення  хоч  якогось  добробуту  обирає  єдино  правильний  шлях  - 
праню.  однак  не  розуміє,  шо  праиює  не  на  себе,  а  на  хазяїна.  Він  прий¬ 
має  існуючий  порядок  як  натежне,  бо  стоїть  на  найнижчому  рівні  по¬ 
літичної  свідомості.  І  тільки  повний  крах  ілюзій  приводить  Никанора 
до  соціального  протесту,  атс  неп  протест  має  яскраво  виражений  сти¬ 
хійний  характер:  він  ледве  не  вбиває  облудного  хазяїна  і  у  нападі  боже¬ 
вілля  розбиває  ломом  свою  хатинку.  (До  речі,  не  найбільш  вражаючі 
сцени  фільму). 

Проблема  Никанора  ще  і  в  тому,  шо  він  зовсім  відокремлений  віл 
робітничого  колективу  і  не  йле  і  ним  на  будь-які  контакти,  навіть  віт  до¬ 
помоги  у  найскрутніший  час  відмовляється,  бо  такою  є  його  гідність. 

Актор  О.Чистяков.  виконуючий  роль  Никанор;і.  підкреслює  його 
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«дикість*,  «вибуховість*  вдачі,  некерованість  смомій.  Багато  про  шо  го¬ 
ворить  ювнішній  портрет  героя.  Це  велика,  незграбна,  кремезна  людина 
із  скуйовдженою  газовою.  і  шаленіш  блиском  н  очах  у  хвилини  гніву. 

Чистякову  вдаюся  передати  небагатий,  аіе  й  неоднозначний  почут¬ 
тєвий  світ  героя.  У  ній  похмурій,  темній  людині  живе  любов  до  своєї  ро¬ 
дини:  світлі  і  чисті  мрії  про  майбутнє.  У  психологічно  тонко  розробле¬ 
ній  сисні  побиття  Никанором  сина  Остапа  розкриваються  рухи  ного  ду¬ 
ші,  його  внутрішній  світ. 

Остап  не  віддав  батькові  палучку,  і  Никанор  починає  жорстоко  ііого 
бити.  Ллс  коли  він  дізнається.  іносин  витратив  її  на  підкуп  магістра  Бу- 
гилочкіна,  щоб  отримати  «прохвесію»,  то  одразу  заспокоюється,  очі  йо- 
го  (сплітають.  а  велика  незграбна  рука  ніжно  і  невміло  гладить  Остапа 
но  голові,  як  матеньку  дитину.  І  от  вже  батько  і  син,  обійнявшись,  співа¬ 
ють  і  мріють  уголос  про  крашу  долю,  а  на  екрані  -  одиноке  дерево  з  по¬ 
рубаними  гілками  -  пряма  анатогія  з  самими  героями. 

Никамор  —  пропаща  людина.  Син  Остап  (Актор  І.Чувсльов)  - 
плоть  віл  плоті  ііого.  Він  теж  мрії  досягти  успіху  сам-один,  атс  кати  ні¬ 
чого  з  того  не  виходить,  і  ііого  звільняють  із  ківоду.  починає  прислуха¬ 
тися  до  робітника-реваїюціоиера  Гарбуза,  який  пропонує  йому  приєд¬ 
натися  до  «організації*,  яка  не  «організація*,  глядачі  30-х  років  добре 
розуміти.  Ідеологічно-політичний  перст  вказує  прямо:  шляху  органі  зо- 
ваній  класовій  бороіьбі  під  проводом  більшовиків.  Його  починати  бать¬ 
кам,  а  слідом  іа  ними  підуть  і  їх  діти.  Саме  і  маленьким  сином  Остапа  - 
Санькою  автори  пов'я  зують  надії  на  майбутнє:  прийде  покоління  рішу¬ 
че  іі  сміливе.  У  фінальній  сисні  похорону  Ннканора  Санька  кидає  гнів¬ 
ні  слова  хазяїну  шахти,  иратьотка  якого  перетинає  шлях  процесії:  «Ось 
підросту  -  обов'язково  уб'ю  тебе,  пузатий...  Чесне  слово!* 

Цікаво,  шо  історія  Санька  мала  продовження,  атс  вже  у  другій  ча¬ 
стині  роману,  де  він  стає  активним  будівником  соціалізму. 

Твір  Лукова  -  чи  не  найперший  «акторський»  фільм  в  українському 
кіно  30-х  років.  Актори  знайшли  виразні  фарби,  щоб  наділити  своїх  пер¬ 
сонажів  певними  індивідуальними  якостями.  Це  і  обумовило  вірогідність 
характерів  пихатою  і  жорстокого  хазяїна  шахти  <  В  Гардін),  підступного 
любителя  матодих  дівчат  майстра  Бутилочкіна  (Д.  Введснський),  турбот¬ 
ливої  матері  родини  (Н.  Ужвій).  чуйної  і  шнрої  Варі  (Г.  Корольова). 

Режисер  у  співпраці  і  оператором  І.Шеккером  і  художником 
М. Уманським  витворили  убоге  обличчя  робітничого  селиша  і  красно- 
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мовною  назвою  Собачника  як  образ  нужденного  життя  шахтарів  доре¬ 
волюційного  Донбасу. 

Музична  драматургія  стрічки  (композитор  І.  Шииюн)  включала  різ¬ 
норідні  елементи,  характерні  саме  для  шахтарською  ссреловиша:  народ¬ 
ні  пісні,  міщанські  романси,  мелодії,  виконані  на  гармошці  та  шарманці. 

Отже,  у  професійному  плані  фільм  «Я  люблю»  був  сходинкою  вгору 
у  творчій  біографії  режисера. 

Віл  минулого  Донбасу  Луков  перекидає  місток  у  його  сучасність  і 
ставить  свій  знаменитий  фільм  «Велике  життя»  (1939).  який  вважався 
неперевершеним  зразком  втілення  робітничої  теми,  мав  екранне  довго¬ 
ліття  і  був  радянським  культовим  кінотвором. 

Любов  народу  фільм  заслужив  тим.  шо.  знаходячись  у  загальному 
руслі  тогочасного  кінопропесу.  він  вигідно  вирішився  у  потопі  сірих, 
протокольних  безпристрасних  картин. 

Успіху  стрічки  сприяло  те,  шо  її  зроблено  емоційно,  з  симпатією  до 
героїв.  їх  відтворено  не  як  ідеальні  моделі,  а  як  «живих»  людей,  тому 
глядачі  цілком  могли  ідентифікувати  себе  з  ними.  Безперечно,  у  ньому 
велика  заслуга  акторів,  які  привнесли  у  фільм  комедійні  нотки,  оптимі¬ 
стичний  настрій.  Тут  багато  точних  і  влучних  деталей  з  життя  і  побуту 
шахтарів,  «підмічених»  камерою  оператора  І.  Шеккера,  вірогідно  від¬ 
творена  художником  С.Зарипьким  обстановка  дії.  поетично  зображена 
натура  -  терикони,  шахтарське  містечко,  випаленні)  і  висушений  сухо¬ 
віями  навколишній  степ.  Велику  роль  у  популярності  фільму  відіграла 
музика  \1. Богословського,  пісні,  шо  стані  знаковими  «хітами»  часу. 

Робітнича  тема  в  творчості  Лукова,  людини,  безсумнівно,  обдаро¬ 
ваної  і  широ  захопленої  своїми  героями,  не  могла  не  привести  мого  до 
бажання  закарбувати  на  екрані  їх  трудові  подвиги  і  ентузіазм.  «Дат  їх¬ 
ніх  думок  і  почуттів,  їх  життя,  сльози  і  пісні  -  все  цс  стаю  для  мене  не¬ 
вичерпним  джерелом  творчості»,  -  писав  Луков  в  автобіографії.  Ста- 
ханівський  рух.  який  ініціював  небувалий  вибух  ентузіазму  трудящих, 
не  міг  не  привернути  увагу  Лукова.  Він  цілком  події  я  в  концепцію,  шо 
ентузіазм  мас  народжується  в  надрах  самих  мас.  а  партійні  функціоне¬ 
ри  підтримують  його  і  спрямову  ють  у  потрібне  русло. 

Саме  за  таких  умов  і  відбувається  соціалістична  «перековка»  люди¬ 
ни,  яка,  звітьняючись  віт  «пережитків  минулого»  стає  свідомим  грома¬ 
дянином,  займає  «активну  життєву  позицію*  і  знаходить  своє  покли¬ 
кання  і  шастя  в  прані,  шо  оголошується  справою  «честі,  доблесті  і  ге- 
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ройства*.  Ставленням  ло  прані  вимірюється  цінність  людини  і  її  місце 
і  призначення  в  світі. 

Увагу  Лукова  привернув  роман  ГІ.  Ниліна  «Людина  іде  вгору»,  на¬ 
друкований  у  журналі  «Новий  мир*.  Україїіфільм  звернувся  до  пись¬ 
менника  з  пропозішісю  написати  сценарій.  І  каш  був  готовий  перший 
варіаігт,  режисер  одразу  приступив  до  відбору  акторів.  При  доопрац¬ 
юванні  сценарію  Нилін  писав  текст  «на  живих  акторів*,  уточнював  з  ни¬ 
ми  сюжетні  лінії,  різні  деталі  поведінки  персонажів,  діалоги,  враховую¬ 
чи  індивідуальні  особливості  виконавців. 

Мри  зніманні  картин,  яке  відбувалося  на  шахті  їм.  Артема  в  місті 
Шахти  коло  Ростова- на-Дону.  режисер  вимагав  віл  своїх  акторів  вивча¬ 
ти  життя  шахтарів.  їхні  навички,  манеру  поведінки.  Актори  спускалися 
на  глибину  500  м,  спостерігали  за  роботою  «підземних*  людей,  освою¬ 
вали  прийоми  роботи  з  відбійними  молотками. 

Тут  же  було  проведено  і  більшість  зйомок,  незважаючи  на  складність 
умов,  особливо  для  знімання  синхронних  сцен.  Все  цс.  звичайно,  піш¬ 
ло  на  користь  картині. 

Але  автори  не  могли,  хоч  би  й  хотіли,  вийти  за  рамки  нормативної 
естетики,  шо  форсовано  формувалася  у  радянському  кінематографі  30- 
х  років.  Заданість  характерів  і  їх  довільна  «еволюція*  у  фіналі,  сувора  ди¬ 
дактика.  мінімаїьно  підкріплена  художньою  аргументацією,  були  при¬ 
сутні  в  фільмі  у  помітних  лозах.  Тут  уже  проглядався  конфлікт  -хорошо¬ 
го  з  кращим»,  який  остаточно  оформився  пізніше. 

Сюжет  будувався  на  подіях,  стереотипних  для  літератури,  драма¬ 
тургії  фільмів  про  стахановський  рух.  у  центрі  яких  -  молодий  герой, 
котрий  ше  не  усвідомив  своєї  «історичної  ролі*  і  «відстає*  від  колек¬ 
тиву,  шо  крокус  в  майбутнє,  а  потім  цим  же  колективом  і  перевихо¬ 
вується.  На  очах  у  глядача  відбувається  казкова  «персковка*  Харито- 
на  Балуна. 

Харитон,  підбурюваний  дружками  -  «розчарованим*  Курським  і 
«співучим*  Ляготіним.  випив  «з  горя*,  з  причини  безнадійного,  на  йо¬ 
го  думку,  кохання  ло  Соні  Оси  пової,  і  вчинив  нічний  скандал  у  жіно¬ 
чому  гуртожитку.  Хуліганська  витівка  Хармтона  призвела  його  до  това¬ 
риського  суду.  (Товариські  суди  були  винаходом  системи  як  форми 
безпосереднього  впливу  колективу  на  людину.)  Голова  суду,  старий 
шахтар  Козодоєв  зрозумів  переживання  «несвідомого»  колишнього 
сільського,  малограмотного  хлопця,  повірив  у  його  шахтарський  та- 
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дант.  Ветеран  учить  Валуна  рубати  вугілля  і  залучає  його  у  впровад¬ 
ження  нового  методу  вуглевидобутку.  Героїчна  праця  остаточно  фор- 
мус  характер  Харитона  Валуна. 

На  черзі  —  перевиховання  Вані  Курського  веселого  балакуна  у 
незмінній  кепочці,  з  гітарою  в  руках. 

За  душі  молодих  героїв  борються  дві  протилежні  сили:  з  одного  бо¬ 
ку  партійний  керівник  Халаров  і  безпартійній!  Козодоєв.  з  іншого  - 
замаскований  куркуль  Кузьмін  і  його  племінник  Ляготін.  які  проникли 
на  шахту  для  влаштування  саботажу  і  диверсії. 

Є  ше  третя  сила,  шо  теж  негативно  впливає  на  події,  заважаючи  сту  ¬ 
пати  колективу  вперед.  Цс  -  голова  шахткому  Усинін.  бюрократ  з  пар¬ 
тійним  квитком  у  кишені,  людина  «чужа*,  яка  плете  безкінечні  інтриги 
проти  Хадарова  і  молодих  шахтарів. 

Вибір  акторів  Б.Днлреєва  і  II.  Алейнікова  на  ролі  Бату  на  і  Курсь¬ 
кого  є  найбільшою  удачею  фільму.  Характери  цих  персонажів,  нероз¬ 
лучних  друзів.  створюються  за  контрастом.  Незважаючи  на  несхожість 
характерів,  вони  втілювали  дві  сторони  однієї  медалі.  Все  в  героях  Ан- 
лрєєва  і  Алейнікова  свідчило  про  багаті  душевні  ресурси  у  поєднанні  з 
незрілістю. 

Актор  Б.  Анд  реє  в  наділяє  свого  героя  індивідуальними  рисами,  він 
показує  за  силою  цього  велетня  і  мовчуна  —  дитячу  не  захищеність  луші, 
за  зовнішньою  грубістю  —  доброту  і  соромливість,  за  спокоєм  -  здат¬ 
ність  до  вибуху  емоцій. 

Якщо  Харитон  важкодум,  неповороткий,  часто  похмурий,  то  Вамя 
Курський  —  з  чарівною  посмішкою,  легкий  .  рухливий,  спритний,  весе¬ 
лий,  дотепний.  У  виконанні  Алейнікова  Ваня  -  надзвичайно  харизма- 
тична  людина.  Як  і  Балуй,  він  любить  •пропустити»  чарку  і  побешкету¬ 
вати.  але  робить  ие  навіть  артистично.  Щоб  виправдати  свою  часом  не¬ 
гарну  поведінку.  Ваня  ховається  за  машкарою  «розчарованої  в  житті  лю¬ 
дини»  і  живе  до  пори  за  принципом  «моя  хата  скраю». 

Курський  увесь  час  смикає  Валуна,  провокує  ного  на  всілякі  •ка¬ 
верзи-.  Із  їх  взаємин  народжується  те  комедійне  начало,  яке  гак 
приваблювало  глядачів.  Тут  використано  прийом,  давно  випробува¬ 
ний  у  мистецтві  ( згадаймо  відомі  пари:  Дон  Кіхот  і  Санчо  Панса,  Ро- 
бінзон  і  П'ятниця.)  До  нього  часто  звертається  і  естрада  (парний 
конферанс). 

Індивідуалі  зація  героїв  у  фільмі  Лукова  не  виходила  за  певні  рамки 
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і  торкалася  лише  поведінкової  моделі  існування  героїв  на  екрані*  шо 
не  суперечило  їх  твій  кому  переродженню  у  фіналі* 

До  свого  зіркового  часу  —  небувалого  рекорду  видобування  вугілля 
хлопці  приходять  піл  «керівництвом»  старого  мудрого  шахтаря  Козо- 
доєва.  носія  усіляких  чеснот  (1.1  Ісльтцер)  -  совісті,  честі,  гідності  гру- 
дово'і  людини  -  і  парторга  Халароиа.  який  відіграє  ключову  роль  у 
долях  молодих  героїв. 

Це  типовий  персонаж,  клонований  у  багатьох  картинах  30-х  років. 
Він  мав  загальні  якості  лідера:  цілеспрямованість,  переконаність, 
уміння  згуртувати  колектив,  партійну  принциповість,  непримирен¬ 
ність  до  ворогів  і  всіляких  пристосуванців. 

Таким  був  і  парторг  Халаров.  Він  бачив  людей  наскрізь,  підтриму¬ 
вав  Валуна,  Курського,  допомагав  їм  позбутися  «пережитків  минуло¬ 
го».  вирішувати  особисті,  навіть  інтимні  проблеми,  шо  мало  бути  вия¬ 
вленням  його  людяності.  Халаров  сприяє  налагодженню  стосунків 
між  Валуном  і  його  коханою  дівчиною  Сонею.  І  марно  Харитои  при¬ 
ревнував  його  до  Соні,  адже  партійний  керівник,  як  годиться,  був  - 
моральна,  стійка  і  чесна  людина. 

На  роль  Хадарова  режисер  запросив  відомого  актора  І. Новосел ь- 
цева,  який  мав  ясну  м  чітку  соціальну  типажність  і  втілював  мораль¬ 
но-естетичний  ідеал  свого  часу.  Халаров  позииіонувався  на  екрані  як 
проста  і  доступна  людина,  але  в  певні  відповідальні  моменти  підно¬ 
сився  до  соціального  пафосу  і  починав  говорити  цитатами  з  Леніна: 
«Ленін  вважав,  шо  соціалізм  будуть  будувати  люди,  виховані  капіта¬ 
лізмом.  ним  зіпсовані  й  розбещені,  проте  ним  же  загартовані  у  бо¬ 
ротьбі.  І  я  вірю,  настане  день,  коли  нього  Харнтона  ми  будем  у  партію 
приймати» 

Ці  слова  адресовано  демагогу  і  пристосуванню  Усиніну  <С\  Каю- 
ков).  який  не  вірить  у  «справжнє  зерно»  в  молодих  шахтарях,  стравлює 
людей,  інтригує  проти  інженера  Пєтухова  (М.Бернсс),  який  пропонує 
передовий  метод  видобутку  вугілля,  і  ним  шкодить  загальній  справі. 
Усинін  -  голова  шахткому.  Місцевкоми  найменший  «гвинтик»  ке¬ 
рівної  ланки  адміністративної  системи,  яку  дозволялося  влалою  підда¬ 
вати  критиці  і  зверху  і  знизу,  шо  вважалося  виявом  демократії.  Тому 
керівник  найнижчого  рівня,  професійний  діяч-бюрократ  став  «хлоп¬ 
чиком  для  биття»  в  багатьох  радянських  кінофільмах  («Волга- Волга», 
ПАлсксандрова,  «Карнавальна  ніч»  Є.  Ря  за  нова) 
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_ Кінематограф  тоталітарної  доби  (1930  -  1950-ті  роки) 

Усипім  і  розмовляє  бюрократичною  формалізованою  мовою:  «Я  хо¬ 
чу  і  тобою  поговорити  як  партії  ні»  з  партійисм»,  «я  не  дозволю  себе 
плямувати  в  очах  народу»,  «ми  повинні  сигналізувати»,  «а  очолювати 
хто  буде?»  тощо. 

Звичайно  партійний  керівник  мав  дати  відсіч  бюрократу  від  імені 
народу:  *Ти  ганьбиш  партію!..  Що  ми  гратися  з  тобою  будемо?  Народ 
тобі  на  все  життя  зламає  хребет»  4 

Класовий  ворог  теж  отримує  по  заслузі.  У  фільмі  Лукова  він 
особливо  підступний,  хоче  одним  ударом  убити  двох  зайців:  вчи¬ 
ни  їй  диверсію  на  шахті,  а  заодно  «підставити»  парторга.  Ворог 
тут  незвичайний  -  «співучий».  Маскуючись  піл  «свого  хлопця», 
підкуркульник  Ляготін  (Л.Масоха)  -  завжди  з  гармошкою,  зав¬ 
жди  в  центрі  компанії.  Він  хоче  завербувати  Ваню  Курського, 
адже  саме  такі  несерйозні  хлопці  —  часто  легка  здобич  для  класо¬ 
вого  ворога.  Та  Курський  хоч  і  був  напідпитку,  одразу  все  збагнув 
і  передав  Ляготіна  в  руки  парторга.  А  головне  -  Ваня  замислю¬ 
ється  над  своєю  поведінкою:  мабуть,  не  випадково  саме  його  при¬ 
мітив  ворог,  отже  живе  він  не  правильно,  «не  по-радяиськи». 
Спокутування  своїх  гріхів  Ваня  бачить  у  праці  і  разом  з  Валуном 
вирушає  у  забій  на  рекорд. 

Так  герої  фільму  йшли  до  свого  «великого  життя».  Каїра  ми  апо¬ 
феозу  перемоги  соціалістичного  колективізму  і  здійсненого  трудового 
подвигу  закінчується  картина. 

У  фільмі  віддано  данину  і  безпосередньо  вождю.  Мається  на  увазі 
портрет  Сталіна  над  входом  на  територію  шахти.  Цікаво,  що  в  новій  ре¬ 
дакції  стрічки,  при  її  відновленні  після  розвінчання  культу  особи  за¬ 
мість  портрета  Сталіна  з’явився  портрет  Леніна.  Картина  була  удосто¬ 
єна  Сталінської  премії  II  ступеня  (1941). 

У  1946р.  Луков  вирішив  продовжити  екранне  життя  своїх  героїв, 
але  вже  в  нових  історичних  умовах,  і  на  московській  студії  «Союздст- 
фильм»  зняв  другу  серію  «Великого  життя»  ( 1946).  Фільм  було  присвя¬ 
чено  післявоєнній  відбудові  Донбасу.  Дія  відбувалася  в  тому  ж  самому 
шахтарському  містечку.  Картина  не  містила  жодних  антмралянських 
проявів,  проте  фільм  не  сподобався  Сталіну,  шо  і  обумовило  появу  по¬ 
станови  ЦК  ВКП(б)  «Про  кінофільм  «Велике  життя»  ( 1946).  де  він  оці¬ 
нювався  як  «порочний  в  ідейно-політичному  і  надто  слабкий  у  худож¬ 
ньому  відношенні». 
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Постанова  забороняла  демонстрацію  картини.  Отже,  доля  митця  н 
тоталітарній  країні  була  мінливою  і  неперелбачуваною. 


'  Шумяцкий  Б  3.  Творческие  задами  темплана  //  Советское  кино.  -  1933 

-Мі  11. -С.  1 

Шумяцкий  Б. 3.  Кимематография  миллионов  -  М.,  1935  -  С  247. 

Правда  -  1949  -  20  грудня. 

4  Юренев  Р  Соеетская  кинокомедия.  -  М..  1964  -  С.  282 
Очерк  истории  советского  кино.  -  М  .  1959.  -  С.  192. 

•  Живьіе  голоса  кино.  Говорят  вьідающиеся  мастера  отечественного 
искусства  (30-е  -  40-е  годьі).  Из  неопубликоеанного.  -  М  ,  1999  -  С.  159 

'  Там  само. -СІ  33. 

I  Там  само. 

•  ГІьірьев  И ,  О  пройденном  и  пережитом.  -  М.»  1979  -  С.  22-23 
Там  само.  -  С.  62. 

II  Цит.  за:  Юренев  Р.  Советская  кинокомедия.  -  С.  274. 

4  Радянське  кіно.  -  1936.  -  N9  2.  -  С.  22. 

13  Горький  М.  О  литературе.  -  М..  1937.  -  С.  430 

14  Живьіе  голоса  кипо.  Говорят  вьідающиеся  мастера  отечественного 
киноискусства  (30-е  -  40-е  годьі).  -  С  133 

Пьірьев  И  О  пройденном  и  пережитом  -  С  63 

ДунаеескийИ.  Вьклугоюния.  статьи. письма,  воспоминания  -  М  :  1983  С  324 
,г  ТуровскаяМ.  -Куба»^иеказакіі-//Россий(Жий  иплюзион  -  М  .  2003  -  С  261 
'■  Пьірьев  И.  О  пройденном  и  пережитом  ..  -  С  69 
’•  Довженко  А  П.  Почему  -Йван-?  //  Кино.  1932.  -  24  ноября. 

•  Корнейчук  А  Лейтмотив  Леонида  Лукова  //  Искусство  кино  -  1964. 
№8.  -С.64 

*'  Кіногазета  1931.  12  жовтня 

"  Горький  М  Речь  на  Первом  Всесоюзном  сьезде  советских  писателей, 
22  авг.  1934  //  Собр.соч.:  В  ЗО  т.  -  М  ,  1953  -  С. 334 

п  -Большая  жизнь*.  Монтажная  запись  художественного  кинофильма.  - 
М..  1974.  -С.24-27 
34  Там  само.  -  С  27. 
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Лариса  БРЮХОВЕЦЬКА 

кінознавець .  гоиювний  редактор  журшиу  «Кіно-  Театр» 

УКРАЇНСЬКЕ  КІНО 
ШІСТДЕСЯТИХ  РОКІВ.  1961  -  1970 


1а  логікою  найбільших  ластів  українського  кіно  було  б  доцільніше 
виокремити  десятиріччя  інакше:  з  1964  по  1973,  адже  саме  у  цей  період 
воно  здобуло  досить  високих  успіхів  як  індустрія,  саме  тоді  з'явилися 
найиилатніші  фільми,  які  дістали  міжнародне  визнання,  більше  того, 
виник  напрям,  кваліфікований  як  українське  поетичне  кіно.  Але  ми 
залишаємося  у  хронологічних  рамках  і  розглядаємо  саме  1960- гі  роки. 

і  в  ньому  вимірі  с  свої  переваги:  цей  період  виразно  показує,  віл  чого 
зуміло  вирватися  наше  кіно,  як  динамічно  воно  розвивалося  й 
оновлювалося,  якими  разючими  були  йою  зміни.  Крім  того,  почавши 
відлік  з  1960  року,  ми  зможемо  пересвідчитись  і  в  тому,  шо  в 
інтенсивному  оновленні  и  кінотехно  іогії.  м  мови  кіно  Україна  йшла  за 
європейськими  країнами.  Чому  ж  став  можливим  такий  ринок,  і  як  це 
відбувалося? 


Контекст  радикальних  змін 

Па  межі  1950-х  І960-\  років  у  багатьох  країнах  почалося  інтен¬ 

сивне  переосмислення  ролі  і  значення  кіно:  видатні  кінематографісти 
зуміли  протиставнім  класну  інорчісіь  тотальній  комерціалізації  і 
повернули  улюбленцю  найшмриніх  мас  втрачену  славу  мистецтва. 
Імідж  кіно  як  мистецтва  іючиїьк  зростати  завдяки  творчості  таких 
режисерів,  як  Акіра  Куросава,  Сатьяджит  РеЙ.  Луїс  Бунюсль.  Лукіно 
Вісконті,  Федорі  ко  Феї  ліні,  Мікеланджсло  Антоніоні,  кожен  з  яких 
був  яскравою  творчою  індивідуальністю,  пропонував  класний  стиль, 
ііііносив  художній  рівень  кінематографа,  завдяки  чому  він  ставав  сві- 
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тоглялким  і  важливим  для  осмислення  дійсносіі  соціальної,  людських 
взаємин,  психологічною,  особнстісного  простору,  пов'язаною  із  сен¬ 
сом  людського  існування.  У  багатьох  с  вронсйських  країнах  виникають 
художні  напрямки,  шо  випливали  із  найактуальніших  проблем  іа  вира¬ 
жали  національну  ментальність.  -  польська  школа,  фільми  англійсь¬ 
ких  розгніваних,  французька  нова  хвиля,  нове  німецьке  кіно,  чеське 
диво.  Саме  в  цей  час  набирають  обертів  міжнародні  кінофестивалі  -  у 
Венеції,  Каннах.  Західному  Берліні.  Сан-Ссбастьяні.  Кардових  Варах, 
Москві  та  інших  містах,  завдяки  яким  кінематограф  починає  активно 
циркулювати,  й  успіхи  однієї  країни  стають  відомі  в  різних  куточках 
світу. 

Якщо  ж  вийти  за  межі  кінематографії,  твореного  видатними  особи¬ 
стостями.  побачимо,  то  саме  в  цей  час  світове  кіно  зазнає  радикальних 
змін.  Вони  були  пов'язані  з  поширенням  телебачення,  яке  підривало 
його  економічну  стабільність,  забираючи  з  кінотеатрів  глядача.  Конку¬ 
ренція  ТБ  поставила  перед  кіно  проблему  виживання.  Кіно  модернізу¬ 
ється,  насамперед  технічно:  потрібно  було  запропонувати  глядачам 
видовище,  недоступне  д;ія  телебачення:  масові  зйомки,  костюмовані 
фільми,  широким  формат  (зйомки  на  70- міді  метрову  плівку),  а  відтак  - 
будівництво  широкоформатних  кінотеатрів.  З'являється  такс  поняття 
як  блокбастср.  Таким  чином  на  зміну  скромній  естетиці  „кінопрандм", 
недорогих  метафоричних  фільмів  Інгмара  Бері  мана  приходять  фільми 
з  акцентом  на  виловишності.  А  оскільки  виробництво  їхнє  подорожча¬ 
ло,  і  фінансів  одною  виробника  не  вистачало,  в  європейських  країнах 
набуває  поширення  практика  копродукції. 

Таким  чином  на  початку  1960-х  карта  кінематографічного  світу  вже 
склалась,  передові  форпости  були  визначені,  сфери  впливу  поділені.  В 
середовиші  цього  світу  про  існування  України  як  країни  кіно  де  вже 
вироблялось  на  рік  два  десятки  фільмів  -  ніхто  не  здогадувався,  філь¬ 
ми.  отже,  призначалися  виключно  для  внутрішнього  вжитку. 

Згадка  про  Україну  у  міжнародному  масштабі  була  пов'язана  хіба 
що  з  фільмами  Олександра  Довженка  хоча  багато  дослідників  кіно 
по  інтонували  (і  продовжують  позиніонувати)  Довженка  не  як  укра¬ 
їнською.  а  як  радянського  кінорежисера.  1956  року  Довженкові  надій¬ 
шло  повідомлення  з  Музею  кіно  в  Парижі  про  намір  влаштувати  рстро- 
спсктиву  його  фільмів.  Ізольованому  віт  світу  іі  зацькованому  тоталі¬ 
тарним  режимом  майстрові  побувати  на  ній  не  судилося,  як  і  дізнатися 
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про  нову  хвилю  захоплення  його  творчістю  V  світі  -  свосрілні  Й  худож¬ 
ні*)  досконалі  твори  Довженка  вписувалися  в  домінуючу  тоді  концеп¬ 
цію  акторського  кіно  й  викликали  хвилю  зацікавлення  та  наслідуван¬ 
ня.  За  рубежем  виходять  дослідження  про  Довженка  (зокрема.  І%6 
року  в  Парижі  в  серії  ..Класика  кіно"  вийшла  книжка  Люди  і  Жана 
ПІнігнсрів  ..АІехаїкіге  Ооуіспко”  з  ілюстраціями  і  мовною  фііьмоі  рафі- 
♦  н>).  Ще  раніше,  на  Всесвітній  Брюсельській  виставці  195Х  року  кі  оии- 
гуванням  кінознавців  з  усіх  країн  до  дванадцяти  кращих  фільмів  усіх 
часів  і  народів  увійшов  фільм  Довженка  ..Земля". 

Але  якшо  1960-го  року  про  нагороди  на  МКФ  не  йшлося,  го  вже  на 
початку  І%8  року  журнал  ..Новини  кіноекрана"  повідомляв,  шо  за 
1 967-й  рік:  ..68  українських  фільмів  відзначено  на  міжнародних,  всесо¬ 
юзних  та  республіканських  фестивалях,  а  фільм  „Тіні  забутих  предків" 
одержав  9  золотих  медалей  і  16  дипломів  і  визнаний  одним  із  крайніх 
творів  світового  кіно"  (ще  через  рік  до  них  додатися  дипломи  фестива¬ 
лів  у  Лондоні,  Мельбурні  та  Сіднеї). 

Зміни  в  кінематографі  СРСР  викликані  були  іншими,  ніж  у  зарубіж¬ 
них  країнах,  причинами,  а  саме:  змінами  в  суспільстві  —  дсстатінізапією 
та  хрушовською  відлигою.  Найоперативніші  результати  них  змін  були  в 
Москві:  кіно,  яке  там  продукувалося,  звернулося  до  звичайної  людини, 
підносячи  її  як  значну  іі  неповторну  особистість,  тим  самим  здійснюю¬ 
чи  принциповий  крок  після  знеособлення  і  знецінення  людини  у  сус¬ 
пільстві  тоталітарному.  Фільми,  випущені  в  Москві,  прориваються  на 
міжнародну  арену:  ..Сорок  перший”  та  „Балада  про  солдата"  Григорія 
Чухрая.  „Летять  журааті"  Михайла  Калатодова  га  Сергія  Урусевського 
здобувають  престижні  нагороди  МКФ  у  Каннах  і  Венеції. 

Тим  часом  кінематографісти  із  союзних  республік,  які  навчалися  в 
Москві  й  мали  можливість  знайомитися  з  класикою  та  найновішими 
досягненнями  світового  кіно,  поверталися  на  свої  рідні  студії,  куди  шс 
не  сягнув  вітер  перемін  і  про  шо  їм  залишалося  тільки  мріяти,  або  ж 
вступати  в  боротьбу  проти  рутини.  Тії  процес  оновлення,  розпочатий  в 
Москві,  гак  чи  інакше,  мав  продовжитися  і  на  інших  студіях  СРСР. 
хоча  там  не  обов'язково  повинні  були  наслідувати  продукцію  „Мос- 
ф ільму".  Йшлося  про  пошуки  свого  власного,  національного  обличчя. 

Даючи  хорошу  кіисматоірафічну  освіту'  молоді  союзних  республік, 
керівництво  союзної  кіногаїузі  забезпечувало  новий  етап  розвитку 
кіно  напіонатьного. 
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Отже,  тоді  як  європейські  країни  об'єднували  свої  зусилля  дія 
виробити  на  дорогих  фільмів,  у  Радянському  Союзі  відбувались  про¬ 
тилежні  пронеси.  Іслсбачсння  туї  було  шс  заслабке,  ишб  конкурувати 
і  кінематографом,  тому  кіно  зберігало  свої  позиції  в  прокаті.  Для  кіно 
союзних  республік  дозволили  відносну  незалежність,  и  кожна  респу¬ 
бліка  почала  випускати  фільми  ісіасною  мовою  в  тому  числі  фільми  на 
матеріалі  масної  історії.  Формувалися  творчі  сили  сценаристів,  режи¬ 
серів.  операторів,  акторів.  Знімання  мовою  республіки  потребувало 
додаткових  коштів  на  дублювання  фільмів  російською.  Певний  час 
зарубіжні  оглядачі  не  могли  цього  зрозуміти,  але  *  успіхами  кіно  сови¬ 
них  республік  стало  очевидним,  то  ця  реформа  була  неминучою  і  то 
радянське  кіно  без  неї  не  мало  б  шансів  вижити. 

Зрозуміло,  то  відносну  незалежність  кіновиробництва  в  республі¬ 
ках  зумовили  резони  не  тільки  економічні,  а  й  політичні.  Завдяки 
цьому  з’явився  шанс  для  розвитку  економіки  кіноін зустрій  союзних 
республік  і  свобода  творчості  дія  національно  свідомих  митців.  На 
зміну  запровадженій  шс  1930  року  нейтралізації  кіновиробництва, 
почався  процес  економічної  самостіп пості  республіканського  кіно,  яке 
могло  саме  формувати  кінонолітику  зі  нарощувати  кіновиробництво, 
розвішати  інфраструктуру  за  умови  успішного  кінопрокату  (хоча  само¬ 
стійність  не  було  поїзною,  оскільки  орган  Лержкіно  СРСР  залишав  за 
собою  заіатьне  керівництво  і  з  початку  1970-х  років  з  обмеженням  сво¬ 
боди  його  Іісологічний  контроль  посилився). 

Кіногалузь  України  в  сенсі  децентралізації  була  показовою.  Відчут¬ 
но  розширює  ться  інфраструктура.  Працюють  студії  художніх  фільмів 
Київська  ім.  О  .Довженка  та  Одеська,  Українська  студія  хронікально- 
документальних  фільмів,  студія  „Кмївнаукфітьм”.  На  студії  ім.  О.Дов- 
женка  зводяться  нові  корпуси,  на  .. К нїинаукфіл ьм і ”  з'являється  відді¬ 
лення  аніманійного  кіно,  д  ія  якого  спору лили  окремий  корпус.  З  1956 
року  починає  працювати  Ялтинська  кіносту  іія.  1966  року  відкриваєть¬ 
ся  ше  одна  студія  „Укртслефільм".  1961  ріжу  створюється  кінофа- 
культст  в  Київському  державному  інституті  театрального  мистецтва  ім. 
І.Карпенка-Карого.  1962  року  починає  функціонувати  Лержкіно  УРСР 
при  Раді  Міністрів.  Організовує  ться  Спілка  кінематографістів  України, 
1963  року  проходить  її  перший  з’їзд.  Утворюється  спеціальна  структура 
реклами  українського  кіно,  починає  виходити  журнал  ..Новини  кіное¬ 
крана”.  1967  року  починає  свою  роботу  геатр-стулія  кіноактора.  Тоді  ж 
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значних  успіхів  досягає  Шосткннське  виробниче  об'єднання  „Снема”, 
шо  виготовляє  кінофотооснови.  світлочутливі  матеріали,  магнітні 
стрічки  тощо.  І  найголовніше  —  ріст  кіновиробництва,  початий  у  дру¬ 
гій  половині  50-х,  продовжується. 

Інша  річ,  шо  далеко  не  всіх  задовольняла  якість  фільмів.  В  укра¬ 
їнському  кіно  мала  місце  рутина,  діяла  інерція  схематизму,  поверхово¬ 
сті,  комі  кування,  театральщини,  лакування  дійсності.  На  студіях  ціну¬ 
валися  кінокомедії:  хоча  були  вони  не  високого  рівня,  але  вважалися 
найпопулярнішим  жанром,  тобто  добре  сприймалися  глядачами. 
Навіть  найпоміркованіші  фахівці,  поряд  із  закликами  до  „ідейності”, 
звертали  увагу  на  низький  рівень  окремих  фільмів:  „Не  витримувати 
будь-якої  критики  такі  фільми  цих  років  (початок  1%0-х.  -  Л.Б.),  як 
„Звичайна  історія”,  „Світло  у  вікні".  „Мрії  збуваються",  „Серце  не 
проник",  „Артист  з  Коханівки”.  Важливі  теми  сучасності  вирішува¬ 
лись  у  згаданих  фільмах  поверхово,  примітивно,  без  глибокого  прони¬ 
кнення  у  психологію  іероїв.  Усе  не  було  наслідком  недовершеності 
сценаріїв,  низької  майстерності.  Глядач  хоче  бачити  не  надумані,  тра¬ 
фаретні  конфлікти,  банатьні  ситуації,  ходульні,  бездушні  образи,  а 
схвильоване,  спостережливе  звернення  ло  живої  дійсності”  1 1|. 

Посвяченим  було  зрозуміло,  шо  відстань  між  крайніми  фільмами  сві¬ 
тового  кіно  й  тим.  шо  випускали  українські  студії,  була  надто  великою. 

Однією  з  важливих  умов  для  радикального  оновлення  кіно  України 
була  зміна  поколінь:  майстри  відійшли  -  1950  року  не  стало  Ігоря  Сав- 
ченка.  1956  -  Олександра  Довженка.  На  шастя,  вони  залишили  учнів: 
Ігор  Савченко  після  війни  викладав  у  Москві,  а  знімав  фільми  на  Київ¬ 
ській  студії  -  там  і  залишилися  працювати  Олександр  Адов.  Володи¬ 
мир  Наумов.  Сергій  Параджанов.  в  Олесі  -  Марлеи  Хуиієв  і  Фелікс 
Миронер.  Саме  ці  режисери  зробили  перші  кроки  до  оноаленя  укра¬ 
їнського  кіно  -  в  Києві  („Тривожна  молодість”,  „Як  гартувалася  сталь 
О  Азова  та  В.Наумова)  та  в  Одесі  -  фільм  Ф.Миронера  і  М.  Худне  ва  „- 
Весна  на  Зарічній  вулиці”  (у  порівнянні,  наприклад,  з  „Кубанськими 
козаками”  цей  фільм  можна  вважати  неореалістичним),  хоча  жодних 
ознак,  окрім  прізвища  героя  (Савченко).  які  свідчили  б  про  належність 
цього  фільму  ло  кіно  українського,  не  було,  тобто  маємо  приклад  кіно 
уніфікованого,  типово  радянського,  тільки  знятого  не  на  „Мосфільмі”, 
а  на  його  „філії”,  тому  закономірно,  що  згадані  режисери  невдовзі 
переїхали  ло  Москви). 


199 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


ЗМІНИ  НЕМИНУЧІ 

Для  створення  якісно  нового  кінематографа  Україні  бракувало 
творчих  сил.  а  приїзди  на  Київську  кіностудію  митців  з  Росії  ситуації 
не  міняли,  оскільки  були  або  тимчасовими,  або  невдалими  для  самих 
митців  (як.  наприклад,  для  Григорія  Чухрая).  Прийшовши  в  кіно  з  теа¬ 
тру,  такі  режисери,  як  Микола  Макаренко,  Віктор  Івченко  не  змогли  у 
своїх  фільмах  остаточно  подолати  театральної  умовності.  Режисери 
старшого  покоління  Тимофій  Левчук,  Віктор  Іванов.  Ігор  Встров  - 
були  далекі  віт  новаторських  пошуків,  головним  для  них  було  сюжет 
та  ідейне  спрямування  твору. 

Українські  фільми  викликали  невдоволення:  стулія.  здобувши 
1956  року  ім’я  Довженка,  не  могла  запропонувати  нічого,  шо  б  підня¬ 
лося  до  рівня  його  шедеврів,  які  викликали  до  себе  посилений  інтерес 
у  світі.  Наприкінці  50-х  у  газеті  «•Правда*»  з'явилася  стаття  «Фабрика 
середніх  фільмів»,  в  якій  критикувалася  Київська  кіностудія  художніх 
фільмі».  Така  публікація  у  цій  газеті  тоді  була  рівнозначна  офіційному 
документу,  тому  всі  розуміти:  зміни  неминучі. 

Оновити  власне  кіно  належало  українпям,  які  здобули  високу  ква¬ 
ліфікацію  у  Всесоюзним  і  державному  інституті  кінематографії.  Посту¬ 
пово  на  кіностудію  ім.  Довженка  прибували  сценаристи,  режисери, 
оператори,  актори,  редактори  із  вдіківськими  дипломами.  До  речі,  в 
кіно  починає  відбуватися  міграція  професій  —  нерізко  оператори 
переходили  в  режисуру,  або  остаточно  розпрощавшись  із  оператор- 
ством,  або  продовжуючи  працювати  і  в  ній  сфері.  Режисерами  стали, 
зокрема,  оператори  Валим  Іллєнко,  Юрій  Іллєнко.  Михайло  Бєліков, 
Петро  Толоровський.  Раломир  Василевський.  Необхідно  підкреслити 
зусилля  у  вирішенні  кадрових  питань  керівників  кіногалузі  України: 
голова  Держ кіно  Святослав  Іванов,  призначений  1962  року,  і  директор 
кіностудії  ім.  О.Довженка  Василь  Цвіркунов  спеціально  їздили  до 
Москви  на  перегляд  дипломних  робіт  випускників  ВДІКу,  аби  серед 
них  вибрати  для  студії  митців.  Так  їхніми  стараннями  в  українське  кіно 
прийшли  сценаристи  Леонід  Ризін,  Олександр  Саиький.  Олег  Проко- 
пенко.  режисери  Леонід  Осика.  Віктор  Грссь.  Ролан  Ссргієнко,  актри¬ 
са  Літія  Дзюба,  оператори  Сурен  Шахбазян.  Олександр  Антипенко, 
Юрій  Іллєнко,  Михайло  Бєліков,  Валерій  Квас.  Сергій  Лисепький. 
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Юрій  Ткачснко.  Олександр  Ковалі.,  Валерій  Башкатов.  Віталій  Зимо- 
іісікь.  редактори  Віталій  Юрченко.  Інесса  Размашкіна.  Валентна  Рил- 
пакова.  Нарешті  Уявилися  спеціалісти  київської  кіношкоди  -  в  сере - 
німі  60-х  перших  режисерів  та  акторів  випустив  кімофакультст.  І  серед 
них  буди  вже  знаменитості  —  актори  Іван  Миколайчук,  Борислав 
Бронлуков,  Раїса  Нелашківська. 

На  1961-1970  припадає  чи  не  найбільша  кількість  дебютів  в  історії 
українського  кіно.  За  цей  період  знімали  фільми  бли  зько  80  режисерів, 
серед  яких  більше  20  були  дебютантами.  Це  Микола  Машенко.  Артур 
Войтсиький.  Микола  Ільїнський.  Валим  Іллєнко,  Євген  Шерстоби- 
гов.  Петро  Тодоровськии,  Ролам  Сергіснко.  Кіра  Муратова.  Олек¬ 
сандр  Муратов,  Аніон  Тимоиишин,  Анатолій  Буковський.  Микола 
Вінграновський.  Юрій  Іллснко.  Раломнр  Василевський,  Леонід 
Осика,  Борис  Шнленко.  Віктор  Говяда,  Віктор  Гресь.  Борис  Івченко. 
Володимир  Савсльєв,  Костянтин  Єршов.  Трос  з  них  -  Машенко  (сім 
фільмів  за  10  років),  Войтсиькнй,  Шсрстобитов  (по  чотири  фільми)  в 
цей  час  працювали  найактивніше. 

Формувалась  акторська  шкала:  старше  покоління  (Дмитро  Мілютен- 
ко)  розкривалося  новими  гранями,  акторську  маюль  запрошували  на 
студії  інших  республік.  На  цьому  моменті  наголошував  автор  передмови 
до  книжки  ..Молоді  актори  українського  кіно"  Дмитро  Шламак:  ..Ми  є 
світками  радісного  явища  приходу  в  український  кінсматоіраф  маю- 
дою  покоління  кіноакторів  (...).  Маємо  низку  повнокровних  образів,  шо 
стати  надбанням  сучасної  української  кінематоірафії.  Це  насамперед 
образ  Тараса  Шевченка  („Сон")  та  Івана  Налійчука  („Тіні  забутих  пред¬ 
ків").  талановито  витворені  Іваном  Микатайчуком.  артистом  значних 
творчих  можливостей.  Ганою  партнеркою  І.  Ми  катай  чука  стала  Лариса 
Кадочникова:  її  Марічка  віілюе  в  собі  глибоку  поетичність  натури  укра¬ 
їнської  дівчини.  Широкого  художнього  узагальнення  у  фільмі  „Наймич¬ 
ка"  домоглася  Віра  Донська- Присяжнюк.  Темпераментно  і  точно  змалю¬ 
вав  Степан  Олексенко образ Лаерта  у  видатнім  картині  „Гамлет"  Г.Козин- 
нева,  який  писав:  „Образи  Шекспіра  не  можуть  ожити  лише  в  зовнішньо¬ 
му.  Без  пра&ти  внутрішнього  життя  і  в  театрі,  і  на  екрані  буде  тільки 
фальш,  пустота.  Олексенко  зміг  створит  и  образ,  надзвичайно  важливий  в 
усііі  образній  системі  великої  трагедії"  |2|.  Яскраво  заявіии  про  себе  й 
інші  молоді  актори  -  Інна  Бурдучснко,  Раїса  Нелашківська.  Таїсія  Литви - 
иенко,  Наталя  Наум,  Пааю  Морозенко.  Ада  Роговиева. 
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Але  повернемося  ло  1%І  року  і  ніс  раї  нагадаємо,  ию  кіно  тоді  тво¬ 
ри  лося  із  середовищі,  ізольованому  від  юані  шийно  світу  і  Мою  бур¬ 
хливим  кіноироиссом,  оновленням  кіномови.  Основною  причиною 
відставання  був  рівень  замовників:  влада  вимагала  іворів.  які  0  про¬ 
славляли  сучасність  чи  революційне  минуле,  не  дуже  зважаючи  на 
мистепькии  рівень  ідеологічно  "правильних"  фільмів. 

Ситуація  складалася  парадоксальна,  і  одного  боку,  оскільки  фахо¬ 
вих  сценаристів  майже  не  було,  сюжети  фільмів  студії  шукані  пере¬ 
важно  в  літературі.  наїїіонаїьній  в  тому  числі.  З  другого  боку  укра¬ 
їнські  письменники  активно  відгукнулись  на  такий  запит,  пропоную¬ 
чи  як  і  нори  власні,  іак  і  сценарії  за  і  норами  класики.  На  жаль.  їхня 
активність  в  якийсь  момент  і  стала  гальмом  на  шляху  оновлення  кіно. 
На  початку  1%0-ч  кіно  вже  стало  заручником  літератури:  склалося 
коло  впливових  літераторів  О.Корнійчук.  ОЛевала,  О. Гончар. 
М.Зарулний  та  ін.  які.  долучившись  до  написання  сценаріїв  як  мате¬ 
ріально  вигідної  справи,  прагнули  монополізувати  її.  Вони  активно 
пропагують  тезу  про  те.  шо  головне  в  кіно  -  не  сценарій,  а  кінодрама¬ 
тургію  оголошують  повноправним  видом  літератури.  На  жаль,  і  ия 
теза,  і  пропоновані  ними  сценарії,  які  потрапляли  ло  рук  таким  самим 
інертним  режисерам,  залишали  стагнацію  кіно  незмінною. 

Обидві  причини  були  взаємозалежними  -  в  силу  ідеологічної  заан- 
гажова пості,  кінематограф  не  міг  собі  дозволити  свободи  самовира¬ 
ження.  мусив  спиратися  на  виважену  <и  за  інерцією  суворо  контрольо¬ 
вану  владою)  сценарну  основу.  Насправді  сценарна  література,  яка  від¬ 
повідала  б  не  тільки  ідеологічним,  а  й  професійним  вимогам,  була 
дефіцитом:  через  тс  її  місію  й  мала  виконувати  література,  чи  ю  кла¬ 
сична.  чи  тогочасна.  Проте,  хоч  як  би  виявляли  кінематографісти 
пошану  до  літературної  класики  як  основи  кіно,  на  ньому  стані  літера¬ 
тура  не  стимулювала  прориву,  навпаки,  давала  режисерам  комфортне 
існування  за  надійним  щитом  літературного  джерела  чи  навіть  скорі¬ 
ше  теми,  в  ньому  закладеної,  адже  обиралися,  як  правило,  твори  з 
кон'юнктурних  міркувань,  тобто  ті.  які  вважатися  бездоганними  з 
погляду  ..ідейного".  Саме  тому  на  початку  1960-х  в  екранізаціях  укра¬ 
їнських  студій  фігу  рують  такі  імена,  як  Максим  Горький.  Борис  Лавре - 
ньов.  Микола  Осгронський.  Ярослав  Галли,  а  письменники,  які  випа¬ 
дають  із  нього  переліку  -  Михайло  Коцюбинський  га  Іван  Франко.  - 
трактуються  виключно  як  носії  ідей  революції  та  масової  боротьби. 
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До  сучасних  письменників  кінематографісти  зверталися  із  споді¬ 
ванням  піднести  рівень  українською  кіно:  до  роботи  над  сценаріями» 
крім  уже  згаданих,  залучали  М.Стедьмаха.  Ю.Дольд-Мнхайдика,  йо¬ 
лом  П.Заі  ребсльиого.  В.  Земляка,  К. Куліс вського,  О.Сизоненка 
(останні  трос  працювали  редакторами  на  Київській  кіностудії).  І  хоча 
на  якість  фільмів  участь  письменників  майже  не  впливала,  скоріше 
сприяла  ухилу  в  літературність  і  театральність,  все  ж  їхня  активна 
участь  у  кінонроиесі  мала  і  певні  позитивні  настілки.  Вони  прояви¬ 
тись  насамперед  в  ширшому  інтересі  кіно  до  українських  тем.  Адже  з 
початку  1930-х  ні  теми  викорінювалися,  залишаючи  вузький  „кори- 
юр"  для  розповіді  про  висвітлення  громадянської  війни  з  „ідеологіч¬ 
но  правильних"  позицій.  Впродовж  25  років  централізації  українське 
кіно  було  майже  повністю  русифіковане.  Діяльність  же  письменників, 
паві  і  ь  незалежно  від  їхньою  таланту,  з  1956  по  1962  рік  в  кіно  сприяла 
його  національному  самоусвідомленню.  У  переважній  більшості  не 
володіючи  інформацією  про  динамічні  пронеси  у  кіно  світовому,  вони, 
однак,  зробили  дуже  пінну  річ  -  заклади  у  фундамент  нового  кіно 
наріжним  каменем  повагу'  до  української  культури  і  літератури,  шо 
стало  безпосередньою  передумовою  до  творення  власного  національ¬ 
ною  обличчя.  до  появи  таких  шедеврів,  як  „Тіні  забутих  предків"  Сср- 
іія  Параджанова.  „Вечір  на  Івана  Купала"  Юрія  Іллєнка,  „Камінний 
хрест"  Леоніда  Осики,  шо  безпосередньо  з  української  класичної  літе¬ 
ратури  виросли.  Іісіі  фундамент  сприяв  рошшренню  культурного 
простору  молодих  кінематографістів,  які  легко  орієнтувались  у  дося¬ 
гненнях  світового  кіно  и  були  готові  і  ним  конкурувати.  Завдяки  інте¬ 
ресу  ло  культури  української,  вони  відкинули  шлях  наслідування,  а 
спрямували  свій  погляд  на  класику  і  традиційне  народне  мистецтво 
(яке,  ло  речі,  було  дуже  популярним,  адже,  скажімо,  на  виставки  Кате¬ 
рини  Білокур  та  Марії  Прнймачснко  в  київських  музеях  збиралися 
чері  и).  Добре  усвідомлюючи  негативний  досвід  попередніх  років  і  роз- 
різняючи  істинну  літерату  ру  віл  „офіційної",  молоді  кінематографісти 
залучали  до  участі  в  кіно  авангардних  митців  з  літератури,  музики, 
обра  зот ворчог о  м  истсцтва. 

Водночас  в  Україні  здійснювалися  спроби  відновити  перервану 
національну  традицію,  пов'язану  з  видатним  фільмами  “Звенигора". 
“Арсенал",  “Земля"  О.Ловжснка.  Цю  місію  усвідомлював,  зокрема, 
режисер  Володимир  Денисенко.  який  стажувався  у  Довженка  піл  час 
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підготовчого  періоду  «Поеми  про  морс»,  шо.  хоч  і  була  продукцією 
«Мосфільму»,  мала  зніматися  н  Україні,  на  спорулжснні  Каховської 
і  ілрослсктростаніїії.  Через  якийсь  час  на  студію  приходять  режисери 
М.Вінграновський.  Р.Сергісико.  які  навчалися  у  ВЛІКу  в  майстерні 
Довженка.  Проте.  \  ньому  випадку  їхні  добрі  наміри  реалізувалися 
дише  частково.  Чи  не  найповнішою  реалізацією  с  фільм  ..Совість" 
Володимира  Денисенка.  який  продовжив  і  втілив  на  екрані  тему  кіно¬ 
повісті  ..Україна  в  огні"  Довженка 


Змін  чекані  *  нетер¬ 
пінням.  Але  в  умовах 
інтенсивного  кіновм- 
робнипі на  (влада  ціну¬ 
вала  кінематограф  як 
засіб  впливу  на  свідо¬ 
мість  громадян)  інадо- 
билось  десять  років  для 
нагромадження  творчої 
енергії,  яка  і  мусила 
раніше  чи  пізніше  скон¬ 
центруватися  в  одному 
із  творів. 

Тим  часом  початок 
десятиліття  не  обіияв 

Кадрзф<лму«Залво"а  змцпин  НІЧОГО  особливою.  І%1 
( 196  /  режисер  В  Іванов) 

року,  коли  в  Москві 
Андрій  'Гарконе  ьки  и 
працював  над  „Івановим  дитинством",  твором,  шо  засвідчив  появу 
якісно  нового  кіномисдсння  і  кіномони  на  теренах  СРСР,  в  Кисні 
виходить  комедія  Віктора  Іванова  „За  двома  зайцями".  Звичайно,  юіг 
пси  випадковий,  проте  показовий  -  ту  комедію  можна  вважати  проти¬ 
лежним  полюсом  кінопросюру  країни.  Водевільний  фільм  Віктора 
Іванова  і  іа  кінсматограс|)ічною  мовою,  і  за  жанром  вписувався  в  уста¬ 
лені  традиції  кіностудії  їм  О.  Довженка  і  тоді  ні  її  творці,  ні  глядачі  не 
могли  уявити,  якою  успішною  виявиться  доля  того  фільму,  яким 
інтенсивним  буде  його  життя  через  35  років.  І  не  тільки  тому,  то  все 
повторяй  тьси  н  основна  проблема  фільму  прагнення  швидкого  зба¬ 
гачення  актуалізувалась  у  90-\,  а  и  тому,  що  чудова  операторська 
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робота  Валима  Іллшка,  блискуча  гра  Олега  Борисова.  Маргармти 
Крим  мийної,  Миколи  Яковченка.  Помни  Колержинської.  Наталі 
Наум.  ТаїсіїЛитвинснко  та  інших  акторів  заклали  енергетичним  заряд, 
ихо  не  зник,  а  навпаки,  іміннін  *  часом. 

І%1  рік  ряснів  комедіями,  які  і  часом  забулись.  пілтверливши 
справедливість  судження,  ихо  і  десяти  фільмів  хіба  їмо  оліїм  буває  вда¬ 
лим.  Навіть  вагома  літературна  класика,  така  як  „Повія**  Панаса  Мир¬ 
ного  (однойменний  фільм 
Івана  канадерід  те)  чи 
..Лісова  пісня"  Лесі  Укра¬ 
їнки  (фільм  Віктора  Івчен- 
ка )  зал и ш  ил ися  ч  и  мос ь 
середнім  між  фільмом  і 
виставою:  давалося  взнаки 
театральне  минуле  Івчснка 
та  роки  переслідувань 
Кавалсрілзе.  Того  року 
вийшли  мелодрами  моло¬ 
дих  режисерів  Володи¬ 
мира  Дснисснка  (..Роман  і 
Франчсска")  і  Сергія 
І Іараджанона  (..Українсь¬ 
ка  рапсодія”),  ате  обидві 
були  типовою  продукцією 
студії,  вписувались  у  її  звичну  стилістику.  Наївними  запишатися  навіть 
на  іви  більшості  фільмів. 

Крім  згаданих  причин.  їх  невисокий  рівень  пояснюється  також 
браком  іворчих  особистостей,  браком  про<|>ссінної  кінорсжисури. 
театральна  освіта  режисерів  позначаїася  на  характері  фільмів. 

Крига  скресла  на  початку  1960-х.  коли  відбулося  дві  визначальні 
для  розвитку  українського  кіно  події: 

І.  Утворено  окрему  державну  структуру,  яка  мата  опікуватися  кіно 
ДержкіноУРСРпри  Раді  Міністрів!  1962).  Його  керівником  призна¬ 
чають  освіченого  і  талановитого  редактора  (очолювана  ним  іазета 
..Вечірній  Київ”  здобула  неабияку  популярність)  Святослава  Іванова. 
(Про  нього  влучно  сказав  Юрім  Іллснко:  міністр  Святослав  Іванов 
зробив  у  кіно  більше,  ніж  може  зробити  міністр,  він  сприяв  виникнен- 


Кадр  з  фільму  Новели  красного  дому» 
(  7 963  режисер  М  М а  щемко) 
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ню  українського  поетичного  кіно).  Кіностудію  імені  О  .Довженка  очо¬ 
лив  Василь  Ншркунон.  також  колишній  фронтовик  і  досвідчений 
адміністратор.  Ці  двоє  людей  і  стали  архітекторами  перемог  українсь¬ 
кою  кіно  60-х  років. 

2.  Кінорежисер  Віктор  Ікченко  стан  ініціатором  відкриття  (І%1) 
кінофакультсту  в  Київському  інституті  театральною  мнете итва  ім. 
І.Карпенка-Кароіо  Молодь  здобуває  професії  кінорежисера,  кінооп¬ 
ератора.  кіноактора,  інших,  необхідних  у  кіно  професій.  виходять 
цікаві  дипломні  роботи,  і  появою  нижи  таких  дипломів  іа  дебютів 
1970 року  кінорежисер  Микола  Машенко  започатковує  кінофестиваль 
„Молодість*'  -  у  старому  приміщенні  Будинку  кіно,  що  містився  на 
міспі  нинішнього  Будинку  профспілок  на  тодішній  нлоші  Жовтневої 
революції,  нині  майдан  Незалежності. 

Отже,  прориву  кіно,  який  почався  1964  року  з  фільму  Сергія  ІІара- 
джанова  „Тіні  забутих  предків",  став  можливим  завдяки  радикально¬ 
му  омолодженню  і  професіоналізації  кінематографічних  кадрів  та 
кваліфікованому  керівництву  кінопроііссом 

ФОРМУВАННЯ  ІНДИВІДУАЛЬНОСТЕЙ 

З  1961  но  1970  рік  в  Україні  знято  близько  170  ігрових  фільмів,  втому 
числі  короткометражних.  Серед  численних  дебютантів  Євген  Матне  - 
с  в.  Станіслав  Говоручін.  Євген  Ташков  досить  скоро  залишили  Україну 
і  продовжили  успішну  кар'єру  в  російському  кіно.  Услід  за  вдіківнями  з 
1966  року  починають  вливатися  в  іворення  кіно  випускники  кінофа- 
культсту,  зокрема  Борис  Івченко.  Роман  Баїаяи.  В  ячеслав  Криштофо- 
вич.  Новим  баченням  та  найновішими  технологіями  володіли  молоді 
кінооператори  -  Валим  Іллєнко.  Юрій  Іллєнко,  Сурен  Шахбазян,  Сер¬ 
гій  Лиссиький.  Валерій  Квас.  Юрій  Ткаченко.  Олександр  Коваль.  З'я¬ 
вилась  можливість  проявити  себе  і  молодим  акторам  Наталя  Наум. 
Лариса  Калочникова.  Іван  Миколайчук.  Павло  Морозенко.  Раїса 
Нелашківська.  Степан  Олексенко.  Ада  Роювцсва. 

Зрозуміло,  фільм  Сергія  Гіаратжанона  „Тіні  забутих  предків"  не  з'я- 
вився  на  порожньому  місій,  він  став  можливим  завдяки  плодотворним 
процесам  в  кіногаїузі. 

Українське  кіно  60-х  років  було  економічно  стабільним,  розвивало¬ 
ся  успішно.  Відсотків  на  20  воно  стаю  проривом  у  нове  кіномислення. 
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побувши  міжнародне  ви  знання.  Але  решта  фільмів  залишалась  інерт¬ 
ними.  ізоляціоністськими.  ходульними,  тобто  на  рівні  попереднього 
десятиріччя.  Найактивніше  знімати  Віктор  Івчснко,  Володимир  Лени- 
сойко.  Микола  Машенко.  Тимофій  Левчук.  Володимир  Довгань,  Артур 
Войтсиький.  Кількість  не  в  усіх  випадках  переходила  в  якість,  іноді 
фільми  статей и  провалом.  Офіційно  визнані  режисери  старшої  генера¬ 
ції  Віктор  Івчснко  і  Тимофій  Левчук  продовжували  знімати  в 
напрацьованому  режимі,  незважаючи  на  зміни.  Зусилля  Віктора  Івчсн- 
ка  все  ж  мали  іі  добрий  результат  (його  фільм  „Гадюка"  йшов  з  успіхом 
на  екранах).  Що  ж  до  Тимофія  Девчука.  то  гул  все  залишалося  незмін¬ 
ним.  хоча  він  і  намагався  знаходити  геми,  які  б  вражали  самі  по  собі, 
зображуючи  то  героїчні  будні  наших  льотчиків  в  Антарктиді  („Закон 
Антарктиди").  то  тих.  хто  випла&лиі  метал,  з  якого  будують  космічні 
ракети  („Космічний  сплав"),  то  перипетії  з  Оноре  де  Бальзаком.  якого 
кохання  сполнпгло  поїхати  до  Російської  імперії  і  де  він  змії  на  власні  очі 
побачити  жахливу  суть  тюмішипької  експлуатації  іі  антигуманне  ста¬ 
влення  до  кріпаків,  то  врешті  показати  часи  революції  та  вивести  на 
екран  постать  Леніна,  що  для  кінематографіста  вважалося  особливою 
„нагородою"  („Родина  Коцюбинських").  Проте  всі  названі  фільми  зали¬ 
шалися  ілюстраціями  накреслених  сценаристом  схем,  і  навіть  непогані 
актори  не  могли  подолати  цю  ілюстративність.  Зокрема,  в  ..Родині  Коц¬ 
юбинських"  автори  хотіли  показати  Михайла  Коцюбинського  як  люди¬ 
ну,  шо  освячує  революцію  і  прихід  більшовиків.  Мовляв,  син  письмен¬ 
ник;!  Юрій  став  більшовицьким  політичним  діячем.  Звісно,  автори  філь¬ 
му  скромно  замовчували,  як  закінчилося  життя  Юрія  —  його  не  минула 
доля  більшовиків  з  дореволюційним  стажем:  у  1939  році  його  без  суду 
розстріляли,  він  став  однією  з  численних  жертв  сталінських  репресій.  Те. 
шо  було  драмою  української  інтелігенції  початку  XX  століття  і  конкрет¬ 
но  М. Коцюбинського,  на  екрані  перетворилося  на  сиропну  ідилію. 

Таким  чином  сформуватося  два  наноси  в  українському  кіно  і  за 
мистецькою  якістю:  один  -  не  „Родина  Коцюбинських"  О  Левади  і 
ТЛсвчука,  а  другий  „Вечір  на  Івана  Купала"  Ю.Ілдемка,  „Камінній! 
хрест"  Л .Осики.  ..Вечора”  за  кордон  не  випустять,  хоча  його  і  запрошу¬ 
вали  у  Венецію,  а  ..Камінний  хрест"  візьме  участь  у  Всесоюзному  кіно¬ 
фестивалі  і  дістане  дві  нагороди.  А  от  на  власній  території,  де  ро  зстанов¬ 
ка  сил  була  інакшою.  Шевченківська  премія  1971  року  увінчає  саме 
„Родину  Коцюбинських". 
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Завдяки  отим  20  відсоткам  -  фільми  Маралжанова.  Іллснка.  Осики, 
..Сон”  і  „Совість  Ленисенка.  ..З  нудьги”  Войтсиького  та  ..Комісари” 
Машснка.  -  реноме  українського  кіно  було  врятоване,  воно  змогло 
винні  іі  стагнації  і  стати  цікавим  світові. 


ГЕРОЇЗМ  І  ДЕГЕРОЇЗАЦІЯ 


Що  ж  пропонувалося  глядачам?  Згідно  з  головною  ідеологічною 
парадигмою  постійно  мобілі  тонувати  населення  країни  на  „трудові 
звершення”,  віт  кінематографістів  вимагали  показувані  не  численні 
жертви  нової  іс  торії  -  віч  революції  и  закінчення  Друюї  світової  війни, 
а  трактувати  криваві  події  як  героїзм  звитяжців,  які  „злобували”  і 


„перемагали”  (ворога, 
труднощі,  голод  і 
холод).  За  переведен¬ 
ням  уваги  із  безперер¬ 
вного  напруження,  в 
якому  перебувати  рядо¬ 
ві  громадяни  країни  під 
час  революції,  грома¬ 
дянської  війни,  інду¬ 
стріалізації,  колективі¬ 
зації,  війни  з  гітлерів¬ 
ським  фашизмом,  на 
героїчну  боротьбу  з  бе  3- 
кінечним  її  нюансуван¬ 
ням  у  подіях,  жанрах, 
психології  та  атмосфері, 
проявлялося  вихоло- 


Іван  Миколайчук  у  фільмі  -  Бур  'ян  - 
( 1966.  режисер  А  Буковсьхий) 


шення  власне  ідеології,  яка  не  могла  нічого  новою  запропонувати,  і 
тому  все  тл  і  назване  прокручувалося  на  екранах  безперервно  у  різному 
виконанні.  Підтримувалась  постійна  мобілізація  пам'яті,  плекалися 
міфи  про  непереможність  радянської  системи,  непохитність  дружби 
радянських  народів,  героїзм  радянської  людини  гоню.  Зрозуміло,  в  ню 
парадигму  і  не  міфотворсиня  не  вписувалась  правда.  Тому  кон’юнктур- 
ність  переважної  більшості  кінематографістів  у  тому  й  полягата.  шоб 
приховати  ню  правду  недатюванням  гучного  і  незмінного  героїзму. 
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Залишається  тільки  додати,  ию  в  1960-х  роках  в  українському  кіно 
нюансування  героїчних  сторінок  мало  тенденцію  до  переходу  в  психо¬ 
логічну  площину  („Гадюка")  або  площину  пригодницького,  гостросю- 
жстного  кіно.  Віктор  Івченко  вибудував  картину  „Гадюка"  на  зіткнен¬ 
ні  протилежних  сил,  розкрив  гострий  морально-етичний  конфлікт. 
Виявилося,  то  безстрашна  жертовність  на  фронтах  громадянської 
зовсім  не  гаранту  вала  щасливого  життя  у  мирний  час,  де  також  довко¬ 
ла  героїні  Ольги  Зотової  (Неллі  Мишкова)  свос  тісне  кільце  змикати 
сусіди-нелоброзичлиині.  шо  нічим  віт  ворогів  не  відрізнялися.  І  геро¬ 
їні  нічого  іншого  не  зали¬ 
шаюся.  як  знову  вихопи¬ 
ти  зброю.  За  цим  нібито 
камерним  сюжетом  роз¬ 
кривалася  не  тільки  драма 
особистості,  яка  не  знахо¬ 
дила  морального  задово¬ 
лення  у  чужій  для  неї 
роботі,  в  спілкування  з 
чужими  для  неї  людьми,  а 
й  драма  усього  суспіль¬ 
ства,  непридатного  до 
мирною  життя,  суспіль¬ 
ства,  яке  було  змушене 
постійно  знищувати 
„ворогів".  Страждання 
героїні  не  сприймалися 
однозначно,  вони  розиі- 
ню валися  і  як  атрофія  гуманності,  терпимості  до  людських  слабостей. 
Граничний  максималізм  мусив  привести  до  трагедії. 

Через  кілька  років  знову  у  психологічному  ключі  аналогічну  колі¬ 
зію  випробування  бійців  революції  мирними  буднями  детально  розгля¬ 
не  Микола  Машенко  у  фільмі  „Комісари",  де  він  також  змусить  „залі з- 
них  динарів  революції"  зіткнутися  з  реальністю  непу.  На  відміну  від 
героїні  Віктора  Івчснка,  комісар  Громов  (Іван  Микодайчук)  із  фільму 
Миколи  Машснка  почне  піддавати  сумніву  лінію  комуністичної  партії, 
адже  партія  пішла  на  поступки  перед  власниками,  а.  отже,  перед  воро¬ 
гами.  Усі  перипетії,  які  доводиться  пережити  Громову  у  спілкуванні  зі 


Нінель  Мишкова  в  фільмі  -Гадюка* 
( 1965.  режисер  В  Івченко) 


т 
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своїми  однодумними  і  н  зіткненні  і  класовими  ворогами,  засвідчать 
його  негучний  героїзм,  пережитий  внутрішньо.  Громов  поводив  себе 
незалежно,  дослухався  до  власної  совісті,  в  ньому  домінувала  людська 

гідність  і  свідомо  переконан¬ 
ня  у  праві  на  сумніви.  Він 
постає  як  нетиповий  герой  - 
саме  тому  фільм  мав  пробле¬ 
ми  з  цен  зурою,  яка  вбачала  в 
ньому  ревізіонізм,  змушуючи 
режисера  переробляти  карти¬ 
ну. 

Подібні  випробування, 
хоча  й  не  сумнівами,  але 
непримиренним  двобоєм  із 
переважаючими  ворогами  в 
межах  рідного  села  доведеть¬ 
ся  пройти  ще  одному  героєві 
-  Давиду  Мотузці  (Іван 
Миколайчук).  Щоправда, 
фільмові  „Бур'ян*  Анатолія 
Буковського  лешо  зашкодила 
залізна  закономірність  фіна¬ 
лу  з  наслідком  ..загострення 
класової  боротьби"  і  „лікві¬ 
дацією  куркульства  як 
класу".  Але  і  режисер,  і  актор 
наділили  свого  героя  рисами 
мученика  і  тим  самим  викли- 
кали  довіру  до  характеру  протистояння  на  селі  в  період  непу 

Інакше  намагатися  подати  цей  складний  період,  шо  передував 
страшному  голодомор>.  згадувати  який  на  той  час  було  суворо  заборо¬ 
нено,  сценарист  Олександр  Сизоненко  та  режисер  Родан  Сергієнко  \ 
фільмі  „Білі  хмари"  В  основі  -  біографічні  моменгп  автора  сценарію, 
прагнення  якомога  правдивіше  розповісти  історію  життя  свого  батька, 
одного  з  організаторів  перших  колгоспів  у  Миколаївській  області 
(зіграв  його  актор  Юрій  Дубровін).  Для  більшої  вірогілності.  знімали 
саме  в  тому  селі,  а  дикторський  текст  читав  сам  автор  сненарію.  Як 


іШ 


Кадр  з  фільму  - Хто  помре  сьогодні - 
( 19 68  режисер  Віктор  Гресь) 
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КОМПОЗИЦІЙНИМ  прийом 

показали  переплетення  суча¬ 
сного  м  минулого.  Привід 
син  після  тривалої  розлуки 
їде  до  важкохворого  батька  в 
село.  Найцінніше  у  фільмі  - 
колізія  довкола  ро  зкуркулен- 
ня  талановитого  господаря- 
..куркуля’"  Луценка  ( Володи¬ 
мир  Олексії  нко),  про  якого 
реисіпснти  напишуть:  ,.- 
образ  складний,  суперечли¬ 
вий.  позбавлений  прямолі¬ 
нійності”,  шо  означало  -  не 
одно  знач  но- негативний, 
якими  їх  постійно  показува¬ 
ли.  Але  підпорядкування  дії 
певним  прийомам  (аскетизм 
у  відтворенні  колективіза¬ 
ції),  зйомка  під  локч мен¬ 
тальне  фото,  оберталися 
певмою  нарочитістю.  І  все  ж 
автори  спробували,  бодай 
частково,  ска  зати  правду  про 
несправедливість  в  масшта¬ 
бах  села  іі  усієї  країни. 

Суттєву  частину  фільмів 
було  присвячено  Друїій  сві¬ 
тнім  війні:  трагічні  та  геро¬ 
їчні  полії  20-річної  давності 
активно  осмислювали  в 
кіно.  Варто  назвати  найкра¬ 
щі  з  них:  „Спрага”  Євгена 
Ташкова.  „Вірність”  Петра  Тодоровського  (диплом  VI КФ  у  Венеції). 
„Перевірно  -  мін  немає”  (диплом  за  крашу  спільну  постановку  МКФ 
у  Пулі.  Югославія)  та  „В’язні  Бомона”  Юрія  Лисенка.  „Розвідники” 
І.Самборського,  О. Швачка.  „Совість”  і  „На  Київському  напрямку” 


Ппакят  до  фільму  Р>озвщннкн 
(1968  І  Са*лбоось*»й  О  Швачко) 
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Володимира  Денисснка.  „Хіо  повернеться  -  лолюбить”  Леоніда 
Осики.  „Хто  помре  сьогодні"  Віктора  Грсся.  Стилістичний  і  жанровий 
діапазон  широкий  віт  умовно- поетичного  фільму  Осики  ло  героїч¬ 
ною  епосу  Володимира  Денисснка 

Якшо  пустити  маятник  у  протилежний  бік.  то  добрий  прокат  <|іі.іь 
мів  Антона  Тимонишина  („Ракети  не  повинні  злетіти**  -  у  співавторстві 
і  О.Шначком.  „їх  знані  гільки  в  обличчя  *),  пояснкнлься  юсить 
доступною,  наближеною  до  жанру  бойовика  мовою.  Така  мова,  як 
засвідчує  уся  історія  світового  кіно,  близька  іти  дачам  і  здатна  їх  об’єд¬ 
нати  спільністю  гострих  переживань.  У  ньому  випадку  йшлося  про  роз- 
вілників  (підпільників)  часів  Другої  світової  війни.  Ні  гостросюжстні.  з 
напруженими  психологічними  поєдинками  картини  можна  розглядати 
провісниками  популярного  російського  серіалу  Тетяни  Ліознової  „Сім¬ 
надцять  мит  костей  весни”.  Розвідники  -  не  очі  и  вуха  армії,  напи¬ 
сав  один  рецензент  про  „героїко-пригоднииькиїГ  фільм  „Розвідники** 
І.Самборського  та  О.Швачка  за  сценарієм  Євгена  Оногірієнка.  Розвід¬ 
ники  у  виконанні  блискучих  акторів  Івана  Миколайчука.  Леоніда  Вико¬ 
ва.  Костянтина  Степанкова.  звичайно  ж.  виправдовують  гаку  оцінку  не 
тільки  тим.  шо  виконають  надзвичайно  складне  за  вітання  командирів  і 
знайдуть  карту  мінного  поля,  а  й  тою  згуртованістю,  колективізмом, 
вмінням  весело  провести  кожну  вільну  мить  сповненого  ризику  життя. 

Але  з’явилась  в  у  країнському  кіно  її  інша  традиція  -  традиція  деге¬ 
роїзації.  Пов’язана  вона  з  частковим  наслідуванням  фільмам  італійсь¬ 
кого  неореалізму  (нсирикрашенс.  злиденне,  убоге  ссрсловншс  дії,  зви¬ 
чайні.  переважно  з  глибинки,  герої).  Очевидно,  говорити  про  неореа¬ 
лізм  в  українському  кіно  треба  з  певним  застереженням,  оскільки  воно 
майже  ніколи  не  тяжио  до  реалі зму.  Можливо,  не  зумовлене  традиція¬ 
ми  театральними,  шо  найповніше  проявилися  в  жанрі  музично-дра¬ 
матичної  вистави.  Кіно  також  і яжілоло  умовності,  оскільки  серед  тич. 
хіо  його  робив,  було  чимало  вихідців  з  театру,  шо  позначаюся  на  сти¬ 
лістиці  та  іі  способі  художнього  мислення  взагалі.  Ло  того  ж  кіно  в 
Україні  невсипно  контролювалось,  а  найвищі  офіційні  позиції  в  кіне- 
матографічній  спільноті  тоді  займав  режисер,  чин  творчісіьбула  дале¬ 
кою  від  правди  дійсності. 

Кіно,  як  відомо,  ділиться  на  два  напрямки  люм’єрівськс  і  мельє- 
сівськс.  Українське  ділилося  на  офіціозне  і  посіичне.  Засновником 
останнього  був  Олександр  Довженко  наприкінці  1920-х. 
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Поява  неореалізм)  пов'язана  іакож  і  і  приїздом  а  Україну  російсь¬ 
ких  кінорежисері и.  Ше  1956  року  ..Весна  на  'Зарічній  вулики”,  шо  біль¬ 
ше  вписується  у  процес  відродження  російського  кіно,  був  присвяче¬ 
ний  гру  новим  будням,  і  йшлося  н  ньому  не  стільки  про  пафос  праці, 
скільки  про  жиггя  особнсіс,  любовні  переживаний  Микола  Рибин- 
ков,  чиє  амплуа  нагадувало  амплуа  Жана  Габена  1930-х  років.  грав 
хлоп  ній  і  робітничого  середовища.  Оскільки  його  герої  мали  викри¬ 
ши  і  товариський  характер,  вони  подобалися  глядачам.  Посилював 
привабливість  персонажа  Рибникова  лірпчнии  струмінь  -  кохання  до 
дівчини,  яка  не  відра  ту 
його  зрозуміла  і  змогла 
оцінити  його  золоте 
серпе.  „Два  Федори м 
Ху пісна  < 1958)  продовжи¬ 
ли  лінію  наролних  харак¬ 
терів.  і  нього  разу  такий 
характер  створив  Василь 
Шукшин.  Подібного 
прагнув  Володимир 
Дсниеснко  на  повоєнно- 
му  матеріалі  у  фільмі 
„Солдатка”  за  власним 
сценарії  м.  але  заніколила 
деяка  штучність  колі  зії  та 
наліт  театральності.  Зате 
реалістичну  традицію 
Одеської  студії  розвинуть  молоді  режисери  Євген  Ташков  („Спрага”) 
та  Петро  Тодоровський  („Вірність”). 

1963  року  українське  кіно  спромоглося  на  два  реалістичні  фільми: 
„Приходьте  завтра”  Євгена  Таткова  і  „Ми  двоє  мужчин”  Юрія 
Лнсснка,  обидва  про  життя  сучасне.  ( І%7  року  Євген  Ташков  переїхав 
на  сіудію  „Мосфільм”,  де  поставив  знамениті,  сюжетно  динамічні  і 
гостро  психологічні  телесеріали  „Майор  Вихор”  та  „Ад'ютант  його 
величності",  і  іак  само  успішні  „Уроки  французької"  та  „Підліток”  за 
Достоєвським). 

В  основі  картини  „Приходьте  завтра”  лежить  реальна  історія 
актриси,  яка  и  зіграла  у  фільмі  головну  роль.  Катерини  Савинової. 


Василь  Шукшин  в  фільмі  "Ми.  двоє  мужчин » 
( 9962.  режисер  Юрій  Лисенко) 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


Вона  приїжджає  ш  міста  і  глибинки  вступати  в  консерваторію,  і  пери¬ 
петії  знайоме  піл  з  містом  сіануть  емізолами  фільму.  Автор  иоказус  її 
неосвіченість  і  брак  культури,  але  не  засуджує  героїню,  навпаки,  ста¬ 
виться  до  неї  прихильно,  підкреслює  її  ширість.  наполегливість  га  інші 
тарні  риси.  Вміння  нраиювати  і  акторами  (головну  чоловічу  роль 

зіграв  Анатолій  Панаиов)  стало 
також  запорукою  успіху. 

Спробою  правди  став  фільм 
Юрія  Лисснка  „Ми  двоє  муж¬ 
чин**  за  оповіданням  Юрія  Куз¬ 
не  нова.  Цс  історія  водія  ванта* 
жінки  Горлова.  Його  машина 
не  єдиний  засіб  комунікації  від¬ 
даленого  села  з  містом.  Водія 
бачимо  у  неприкраііісному  світ- 
лі.  він  калимить,  юбю  везе 
сільських  жінок  на  базар  за 
гроші,  ремствує,  шо  місцева 
учителька  нав'язала  йому  свого 
малого  сина,  якому  іреба  купи¬ 
ні  костюм  до  школи.  Він  неве¬ 
селий  і  байдужий  до  всього,  шо 
діється  довкола.  Його  рейси  з 
глибинки  (дощ.  розквашена 
грунтова  дорога)  -  не  та  попри¬ 
крашена  правда  тогочасного  житія,  уважно  знята  оператором  Сергієм 
Лиссиькнм,  і  тому  можна  сказати,  шо  час  у  фільмі  закарбований  аде¬ 
кватно.  Контрастом  (  село  і  місто,  не  випадково  відчувається  певне 
зачудування  героїв  містом,  де  є  гарно  освітлені  вітрини,  зрештою, 
театр,  куди  герой  піде  з  хлопчиком  і  набереться  чудових  вражень.  Саме 
у  магазині,  де  ній  купуватиме  косіюм  для  свого  маленького  пасажира, 
починає  проявлятися  безпосередність  героя,  почуття  власної  гідності. 
Головне  досягнення  фільму  правда  характеру,  створеного  Василем 
Шумнішим,  який  прийшов  у  кіно  не  тільки  як  талановитий  актор,  а  н 
яскрава  особистість.  Вій  органічно  і  переконливо  передав  характер  в 
його  сват  юнії.  Наскільки  не  було  незвичним  для  окремих  крпінків, 
свідчить,  зокрема,  тлумачення  Шукшмна  як  актора-натурника  цей 
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вислів  тято  з  ісрм  і  пології  1920-х  років,  юму  критик  пояснює:  ..він 
майже  завжди  фас  самого  себе  в  різних  драматургічних  ситуаціях,  і 
переживання  його  в  гій  чи  іншій  ролі  ніколи  не  досягають  емоційної 
сили  і  їлибини  переживань  акторів  перевтілення"  |3|. 

Безперечно,  у  наданих  фільмах  погоду  робили  російські  актори 
<  Микола  Рибников.  Василь  Шукшин),  які  могли  передати  характер, 
були  природними.  Середовище  та  людські  індивідуальності  кращих 
фільмів  російського  кіно  на  той  час  досягали  шачно  вішкио  рівня 
психаюгічної  правди,  аніж  >  фільмах  українських. 

1965  року  на  Одеській  студії  виходить  фільм  Кіри  та  Олександра 
VI ура тових  ..Наш  чесний  хліб”,  яким  га  гостротою  психологічного 
конфлікту  не  поступався  фільмам  російським.  І  тут  уже  головну  рать 
іігран  актор  український.  Дмитро  Мілютенко,  який  правдиво  передав 
мужність  і  самовідданість  головного  героя  Марка  Залорожиого.  Як 
писаіа  тогочасна  критика,  фільм  пс  безкомпромісна  розповідь  про 
шляхи  колгоспного 
булівниитва  та  його  енту¬ 
зіастів.  Син  Залорожиого 
Сашко,  який  на  час  хво¬ 
роби  батька  керує  кол¬ 
госпом.  на  відміну  віл 
батька,  швидко  зруйну¬ 
вав  набуте  чесною  пра¬ 
ною:  син  виявися  кар'є¬ 
ристом  і  демагогом.  Нез¬ 
вичним  назвав  пси  фільм 
російський  режисер  Сер¬ 
гій  Герасимов:  ..За  найсу- 
ворішого  ставлення  треба  визнати,  шо  кінофільм  багато  в  чому  нсрс- 
міг.  Режисери  поставили  вельми  складне  питання  і  розв'язують  його 
луже  делікатно”  |4|. 


/вам  Миколайчун  та  Юхим  Копслян  у  фільмі  -Сон- 
(  1964  режисер  Володимир  Денисенко) 
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ПОШУКИ  ВЛАСНОГО  ОБЛИЧЧЯ 

І  все-таки  у  щільній,  ідеологічно  вивіреній  площині  українському 
кіно  клалося  шайти  власний  шлях.  Цьому  сприяли  три  обставини:  І) 
творче  освоєння  тогочасного  зарубіжного  кіномистецтва  (тут  важли¬ 
ве  значення  відігравала  якісна  кіноосвіта  у  ВДІКу),  2)  рух  шістдесят¬ 
ників  та  ро  зквіт  української  поезії,  мистецтва.  3)  вілнон  іення  інтере¬ 
су  до  німого  кіно  м  насамперед  до  ранніх  фільмів  Довженка.  Йшлося 
про  відродження  штучно  перерваної  національної  традиції,  започат¬ 
кованої  Довженком,  чиї  фільми  інтерпретувались  як  епічні  та 
поетичні. 

В  60-\  роках  небагато  біографічних  фільмів,  але  в  українському  кіно 
особливе  місце  займають  фільми  про  Тараса  Шевченка,  адже  для  укра¬ 
їнців  Тарас  Шевченко  важить  значно  більше,  ніж  просто  геніальний 
поет.  1964  року  Володимир  Ден исенко  за  сценарієм,  написаним  спіль¬ 
но  з  Дмитром  Павличком,  ставить  художній  фільм  „Сон”  (в  „Кобзарі” 
с  кілька  творів  піт  цією  назвою),  який  викликав  значну  увагу  не  тіль¬ 
ки  кінематографічної  громадськості,  а  й  глядачів. 

У  фільмі  показано  першу  половину  життя  Шевченка  -  кріпацтво, 
викуп  з  кріпаїггва,  навчання  в  Академії  мистецтв  у  Петербурзі,  поїздку  в 
Україну  й  арешт.  Поряд  з  основною  драматургічною  дією  розгортається 
асоціативний  ряд  фантазій.  Це  авторам  підказав  сам  Шевченко.  У  іиоден- 
никовому  записі  віт  І  липня  1X57  року  Шевченко  згадує,  як  двадцять 
років  тому  він  якимось  дивом  „з  брудного  горища...  на  крилах  перелетів  у 
чарівні  зали  Академії  мистецтв”,  до  майстерні  ..найбільшого  художника  у 
світі”.  Він  поїзною  мірою  усвідом.! ював.  шо  живопис  -  його  майбутня 
професія  і  шо  йому  випав  унікальний  жереб,  фантастична  можливість 
осягнути  глибокі  таємніші  цієї  професії  під  керівництвом  „такого  учите¬ 
ля.  яким  був  безсмертний  Бркхьтов”.  Так  він  це  розумів,  але  при  цьому  - 
„шо  ж  я  робив?  Чим  займався  у  цьому  святилищі?”  Щире  признання 
самому  собі:  .Дивно  подумати,  я  займався  тоді  складанням  малоросійсь¬ 
ких  віршів,  які  згодом  у  пані  таким  страшним  тягарем  на  мою  убогу  душу. 
Перед  його  дивовижними  творами  я  задумувався  і  плекав  у  своєму  серпі 
свого  сліпого  Кобзаря  і  своїх  кровожерних  Гайдамаків.  В  затінку  його 
вншукано-розкішної  майстерні,  немов  у  палючому  дикому  степу  наддні¬ 
прянському.  переді  мною  мелькати  мученицькі  тіні  наших  бідних  гетьма¬ 
нів.  Перелі  мною  красувалась  моя  прекрасна,  моя  бідна  Україна  у  всій 


216 


Кінематограф  доби  «відлиги»  1960-х  років 


непорочній  меланхолійній  красі  своїй.  І  я  задумувався,  я  не  міі  відвести 
своїх  духовних  очей  від  цієї  рідної  чаруючої  принади"  |5|. 

Автори  фільму  передавали  і  внутрішнє  життя  свою  героя  -  ііою 
думки,  картини  поетичної  уяви,  снів,  змішавши  реальні  полії  і  полія¬ 
ми  внутрішнього  стану.  Щоправда,  не  завжди  не  вдавалося,  тому  шо. 
як  зауважив  Іван  Дзюба,  при  величезній  кількості  фактів  „малою  була 
місткість  зображальних  засобів",  внаслідок  чого  сни,  мрії,  фантазії 
героя  іноді  вилаються  прозаїчними.  І  в  той  же  час  фільм  мав  велике 
значення  як  факт  національного  самоусвідомлення  українського  кіно. 

Автори  ставили  перед  собою  кілька  заклань:  насамперед  олюднити 
Шевченка,  зняти  з  нього  бронзовий  глянець,  показати  йото  як  людину 
і  живими  почуттями,  виявити  джерела  його  таланту,  виразити  сучасне 
бачення  і  розуміння  його.  Точно  викладаючи  факти  біографії,  вони  гру¬ 
пували  їх  довкола  проблем  „поет  і  народ",  „поет  і  влада".  Шевченко, 
яким  він  показаний  у  фільмі  „Сон",  вписується  в  проблематику,  шо  її 
прагнула  розв'язати  тогочасна  інтелігенція,  зрештою,  він  виражає  сус¬ 
пільний  настрій,  який  панував  на  початку  60-х,  каїн  інтелігенція  пере¬ 
живала  період  очищення  від  скверни  сталінізму  її  усвідомлення  власної 
національної  ідентичності.  Тому  так  важливо  було  показати  любов 
Шевченка  до  України,  зневагу  до  покручів,  які  свою  батьківщину  зради¬ 
ли.  —  таких  йому  доводилось  бачити  в  Петербурзі.  Це  було  силою  Шев¬ 
ченка  і  сенсом  його  життя,  як  і  його  жертовність,  отой  невидимий,  але 
суттєвий  духовний  зв'язок  зі  своїм  народом.  Йшлося  про  річ  діалектич¬ 
но  складну.  але  без  неї  неможливо  уявити  ііою  поезію,  бо  саме  він  із  гра¬ 
ничною  гостротою  відчув  і  передав  гнів  нації,  яка  втратила,  і  то  після 
стількох  змагань,  стількох  жертв,  найдорожче  -  валю.  Автори  прагнули 
виявити  джерела  його  таланту,  виразити  сучасне  бачення  і  розуміння 
його  творчості,  його  значення  для  України.  Важливо  було  не  віраіши 
масштаб  ііою  особистості,  яка  виразила  себе  у  слові  найвищої  вартості, 
спрямувавши  ге  слово  на  захист  скривджених  людей. 

...В  челядній  пана  Енгельгардта  Тарас,  обурений  продажністю  одних 
та  рабською  покірністю  інших,  з  якимось  болючим  докором  прагне 
переконати  челядників,  шо  все  належить  панові,  шо  навіть  ложка  -  не 
їхня  власність.  „А  ми  ше  тільки  за  сонце  не  платимо".  -  запально 
говорить  він. 

Він  розумів,  шо  його  особиста  свобода  без  свободи  народу  неможли¬ 
ва.  Саме  в  ньому  бачив  постановник  головну  ідею  фільму:  "Хлопчина, 
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Ніні  Русла  нова.  Володимир  Висоцьлии 
у  фільмі  * Короткі  зустрічі " 
( 1967  рсжисор  Кіра  Муратова ) 


підліток,  юнак  все 
життя  прагне  вир¬ 
ватися  і  кріпацької 
неволі,  а  коли, 
нарешті,  настає 
воля,  він  розуміє, 
шо  не  може  бути 

ВІЛЬНИМ  І  ІВІЛСИ 

виникає  прагнен¬ 
ня  до  дії,  до  визво¬ 
лення  народу".  В 
уявній  розмові  1 
царем  на  запитан¬ 
ня  самодержця,  чи 
задоволений  він 
довгоочікуваною 
волею.  Тарас  від¬ 
повідає:  ..Я  не 


можу  бути  вільним,  коли  в  неволі  весь  мій  народ". 

В  українському  кіно  довго  нагромаджувана  творча  енергія  врешті 
вибухає,  атс  найбільше  там.  де  її  ніхто  не  чекав  і  на  неї  не  сподівався. 


КІНО  АТМОСФЕРИ 


Специфічною  в  українському  кіно »  творчість  Артура  Войтсиько- 
го.  яким  працював  переважно  і  російською  літературою  —  ного  слина 
спроба  долучитися  до  літерату  ри  української  (фільм  „Тронка"  та  Оле¬ 
сем  Гончарем)  виявилася  невдалою.  Вершиною  творчості  режисера 
став  фільм  „З  пульпі”  <І96Х>  та  оповіданням  М.Горького.  написаним 
1X97  року.  Серед  степу,  в  глухому  полустанку,  ле  прожинає  усього  семе¬ 
ро  людей.  розгортається  ірама  безталанної  Орний  і  Майя  Вулгакова), 
яка  спробувала  знайти  собі  шастя  у  бди зькості  з  грубим  і  підлим  чоло¬ 
віком.  Бездушний  заступник  начальника  полустанку,  нульїуючи  у  глу- 
ціині.  влаштував  ..товариству”  розвагу  -  кепку'вания  нал  нещасною 
жінкою.  Беззахисна,  самотня  Орииа  з  безвиході  покінчила  з  собою. 

Критика  високо  оцінила  стиль  картини,  впевнену  майстерність 
постановника,  оператора  та  акторського  ансамблю.  Зарубіжні  крити* 
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ки  наголосили  на  рідкісному  в  кіно  і  дуже  цінному  вмінні  творити 
атмосферу.  „Коли  дивишся  фільм  ..  і  нудьмГ.  -  писав  польський  кри- 
гик  Ііезарій  ВишневськиЙ,  -  смаки  на  думку,  шо  автори  насамперед 
хотіли  гробити  фільм  настрою,  а  вже  потім  шукали  відповідною  літе¬ 
ратурного  першоджерела,  ікс  зображення  і  дослідженням  вражаючо¬ 
го.  всепоглинаючою  і  безнадійного  суму.  Головний  спосіб  передачі 
гою  задушливого  клімату  ліі  на  автора  знімань,  і  слід  визнати,  шо 
Валерій  Башкатов  реалізував  з  п  кого  огляду  видатний  фільм.  Вселить¬ 
ся  в  середовищі  дешо  відстороненому,  очищеному  віл  зайвого  рекві  зи- 
ту.  Станція,  під  іксі,  перон,  семеро  осіб  і  поїзд,  шо  проїжджав  мимо  в 
безкрайому  степу,  виглядали  так,  немов  на  іншій  планеті.  Нічого  не 
вибувається,  точніше  монотонно  відбувається  одне  й  те  ж.  Прихиль¬ 
ники  художньою  кіно  трам  упали  неп  фільм  як  малий  шедевр  гворен- 
ня  настрою. 

Цс  частина  царської 
Росії,  де  пролетаріат 
легко  піддасться  демора¬ 
лізації.  Навіть  у  Гомозова 
не  пробуджується  людсь¬ 
ка  гідність.  В  тич  умовах 
драма  Орини  набуває 
особі  II  вої  СИЛ  II .  Філ  ьм 
атмосфери  с  свідченням 
таланту,  однак  приглушує 
гостроту  самої  людської 
лраміГ  |6). 

Ясна  річ.  шо  режисер, 
чия  творчість  мата  гакни  характер,  не  міг  не  зустрітися  з  Цеховим, 
неперевершеним  у  здатності  вловлювати  й  передавати  нвіітонші 
нюанси  настрою  й  атмосфери  письменником.  Спершу  не  були  фідь- 
ми-екраиі заиії  ..Розповіді  про  кохання",  „Історія  одною  кохання", 
зняті  тим  же  оператором,  а  вже  в  І990-\  -  шс  два  фільми  за  Цеховим, 
де  порушуються  делікатні,  але  надзвичайно  суттєві  дія  існування  як 
окремої  людини,  так  і  людської  спільнот  проблеми  -  проблеми  сові¬ 
сті. 

Дуже  помітний  фільм  настрою  створила  в  І%7  ропі  Кіра  Мурахо- 
ва.  Але  в  її  ..Коротких  зустрічах"  настрій  інакший:  він  напружений. 


Короїтікі  зусґпрімі 


Ппака  т  до  фільму  "Коро  гкі  зус  трін*  * 
(1967,  режисер  Кіра  Мурашва) 
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динамічний.  Разом  і  тим,  його  єднає  і  фільмом  Артура  Войтсиького 
вміння  режисера  зробити  відчутним  внутрішній  стан  людини. 

Кіра  Муратова  належить  до  тих  режисерів,  які  впродовж  усієї  твор- 
чості  знімають  один  і  той  же  фільм.  В  широкому  значенні  неп  безпе¬ 
рервний  фільм  можна  було  б  назвати  „Життя",  якшо  дешо  конкретні¬ 
ше.  то  „Життя  в  Олесі",  адже  живе  вона  в  Одесі  і  знімає  всі  свої  філь¬ 
ми  на  Одеській  кіностудії. 

Кіра  Муратова  образа  долю  некон'юнктурного  художника,  який 
іде  масним  шляхом,  не  налаштовуючись  ні  під  вимоги  ідеології,  ні. 
як  показали  вже  значно  пізніші  часи,  піл  закони  ринку.  Вона  пропонує 
невідфільтрованс  житія,  екранний  начерк  сопіаіьно-исихолоіічної 
поведінки  людини,  творячи  філософію  сучасної  людини,  сприймаючи 
її  як  ланість  і  не  виголошуючи  жодних  декларацій  і  цього  приводу.  Д 
якшо  перейти  до  категорій  художніх,  то  можна  ска затії,  шо  її  цікавить 
насамперед  образ  пересічної,  звичайної  людини.  Вона  має  справу  з 
живою  реальністю  в  тому  ж  сенсі,  шо  її  італійські  неореалісти  та  режи¬ 
сери  французької  „нової  хвилі".  Порівняння  із  стилем  французької 
„нової  хвилі"  допомагає  краще  розкрити  особливість  її  творчої  мане¬ 
ри.  Скажімо.  Жан  Люк  Толар  -  одна  з  ключових  постатей  напряму  -  у 
фільмі  „На  останньому  подиху"  сфокусував  свою  увагу  на  людині  з 
міського  натовпу,  на  одній  із  багатьох.  І  розглянув  він  її  не  стільки  піл 
психологічним  кутом  зору,  скільки  з  огляду  на  стан  цілковитої  індиві¬ 
дуальної  свободи  в  соціумі,  яка  переходить  у  самотність  і  труднощі 
порозуміння  між  індивідами.  Цс  погляд  на  свободу  інстинкті»,  хоча  іі 
не  виключено,  шо  персонаж  фільму  ніби  ЇЇ  намагається  розібратися  в 
собі,  у  масних  вчинках.  Інтимні  стосунки  між  персонажами  фільму 
Годара  будуються  на  рівні  інстинктів,  самі  ж  вони  залишаються  глибо¬ 
ко  відчуженими  режисер  уник  тлумачення,  оцінок,  віддавши  екран¬ 
ну  площу  людській  екзистенції.  Легке  іронічне  забарвлення,  яке  свід¬ 
чило  про  ставлення  автора  до  зображуваних  полін,  продовжилось  і  в 
наступних  фільмах.  А  тим  часом  життя  на  екрані  протікаю  неспішно, 
без  особливих  пригод,  можна  сказати,  буденно,  а  ефектні  зірки  з’явля¬ 
лися  хіба  шо  в  тих  фільмах,  шо  їх  дивилися  Годарові  герої.  Цс  був 
виклик  і  свідоме  протистояння  комерційній  продукції  її  разом  з  тим 
творчість,  позбавлена  моратізаторства.  У  ній  панував  культ  природо- 
ного  стану  людини,  культ  невимушеності.  Разом  з  тим  представники 
„нової  хвилі"  діагностували  появу  чогось  неприродного  в  житті  геро- 
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їй  Очевидно,  це  було  наслідування,  майнування,  шо  виникало  під 
Ліно  исусвіломлсного  людиною  диктату.  Чи  був  то  диктат  ЇМ  І.  чи 
масової  культури,  а  чи  першого  і  другого  ралом,  тільки  від  иього  дик¬ 
тату  в  житті  зникало  щось  важливе  і  фундаментальне,  й  людина  опи¬ 
нилася  піл  пресом  загальноприйнятих  стандартів  поведінки.  Згодом 
такий  герой  втратив  новизну,  став  івнчним.  але  маємо  бути  вдячними 
митцям,  які  першими  зафіксували  появу  такого  соціаіьно-психоло- 
гічного  типу. 

Кіра  Муратоіза  поставила  свііі  перший  самостійний  фільм  ..Корот¬ 
кі  зустрічі”  толі,  коли  ..мова  хвиля”  вже  скінчилась.  Але  досвід  її  фран¬ 
цузьких  колег  відчувався  -  вона  так  само  рішуче  занурювалась  у  пов¬ 
сякденність,  пориваючи  з  кінематографічними  канонами  ..сюжетного 
кіно”,  досліджувала  тс.  шо  кожної  миті  змінювалося  (мінливість 
буття,  відчуття  його  течії  -  адже  саме  кінематографу  дано  ту  мінли¬ 
вість  схопити  і  зафіксувати).  Кіра  Муратона  так  само  прагнула  крізь 
заглиблення  в єство  людини  вловити  імпульс  соціальних  змін  -  душе¬ 
вне  самопочуття  її  героїв  було  правдивіш  показником  тих  змін. 

Але  надто  різними  були  умови  творчості,  і  якшо  пошуки  творців 
„нової  хвилі”  відразу  були  помічені  й  детально  розтлумачені,  й  вони 
могли  знімати  стільки,  скільки  хотіти,  го  Кіра  Мурашва,  поставивши 
свої  „Короткі  зустрічі”  й  „Довгі  проводи”  ( 1972),  не  тс  шо  знімати,  а  м 
навіть  показати  їх  не  могла.  Останній  заборонили  -  як  такий,  шо  спо¬ 
творено  показує  мораль  „радянської  людини”,  а  режисера  позбавили 
змоги  нраиюваїи  в  кіно. 

У  „Коротких  зустрічах”  мас  місце  любовний  трикутник:  головну 
героїню  -  працівника  міськвиконкому  Валентину  Іванівну  -  зіграла 
сама  Кіра  Мурашва.  її  коханого  Максима  -  Володимир  Висоцький. 
Молоду  суперницю  героїні  Налю  (вона  живе  в  неї  на  квартирі  й  вико¬ 
нує  обов'язки  хатньої  робітниці)  -  Ніна  Русланова.  Гітара  у  Висоиько- 
го  свідчила  про  його  належність  до  романтиків  1960-х.  Та  й  самого 
Висоїіького,  який  був  широко  популярний  як  бард,  без  гітари  уявити 
неможливо,  і  там,  ле  вій  знімався,  режисери  не  упускані  нагоди,  щоб 
його  герой  заспівав  під  власний  акомпанемент,  -  не  виражаю  і  його 
сутність  і  його  стосунки  зі  світом. 

Герой  Висонького  зумів  розбудити  кохання  у  жінки-чиновника. 
але  при  ньому  він  навіть  і  не  подумав  підкорятися  коханій  жінці  - 
вона  мас  бути  щасливою  вже  кіл  того,  шо  він  її  кохає,  іі  не  повинна 
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претендувати  на  біль¬ 
ше.  тобто  на  родинне 
життя. 

Відправною  точ¬ 
кою  у  характеристиці 
і  еро я  „Коротких 
зустрічей"  с  те.  то  він 
людина  вільна  і 
незалежна.  Його  нішо 
не  втримає  -  ні  стіни 
квартири,  ні  кохання, 
ні  матримоніальні 
гирі.  Він  лнтя  свобо¬ 
ди.  і  йому  потрібен 
простір,  нічне  вогни¬ 
ще.  друзі-іоварнші,  і 
якими  він  спільно  двіддається  трудовим  будням. 

Ми  масне  не  знаємо,  в  чому  полягає  ното  робота,  але  само  собою 
зрозуміло,  шо  геолог  -  не  особлива  професія,  недарма  ж  його  назвати 
братом  сонця  і  вітру.  Та  справа  не  тільки  в  професії,  а  и  в  особистості. 
Власне,  відчуття  свободи  якраз  і  приваблює  до  нього  жінок,  і  коли  він 
дозволяє  їм  до  себе  набли зитись.  їм  хочеться  його  приручити  і  прив’я¬ 
зати  до  себе  (нони  не  задумуються  на  тим.  то.  приручивши  свого 
обрання,  знмшаїь  його  шарм).  Але  в  жодної  з  героїнь  ..Коротких 
зустрічей"  ис  не  виходить. 

Обидві  жінки  в  „Коротких  зустрічах**  закохані.  Валентині  Іванівні 
відповідають  взаємністю,  Наїя  сподівається  на  взаємність.  Але  в 
основному  вони  його  чекають.  Вш  з'являється,  як  сонне  після  затяж¬ 
них  лотів,  і  замість  прогнати  його  через  те,  шо  змушував  її  так  довго 
чекати  і  не  озивався,  героїня  Кіри  М уратної  вгамовує  своє  уражене 
самолюбство  и  радіє,  шо  він  обізвався,  бо  міг  взагалі  ніколи  не  подзво¬ 
нити.  Його  вистачає  ненадовго,  овіявши  її  своїми  чарами,  він  знову 
зникає.  Валентина  Іванівна  знаходить  вихід  в  робо  і  і.  Вона  -  людина 
відповідальна  і  вросла  у  свої  обов'язки  настільки  глибоко,  шо  їй  звід¬ 
ти  не  вибратись,  за  кожною  із  сотні  справ  -  живі  люди  зі  своїми  побу¬ 
товими  потребами,  які  хюсь  мас  вирішувати,  і  вирішувати  має  вона. 
Отож  порозумітися  їй  з  вільним  птахом -романтиком  важко,  а  то  й 


Кадр  з  фільму  -  Тіні  забутих  прєдкш- 
( 1964,  режисер  Серпії  Параджанов) 
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неможливо.  Наді  нелегше,  у  неї  ше  менше  прав  на  героя,  значно  за  неї 
старшого,  і  дистанція  -  не  тільки  вікова  неподоланна.  Але  її  втішас 
те.  шо  вона  шс  молола  і  ше  шаилс  свої  шастм. 

Фільм  можна  назвати 
психологічною  драмою, 
але  в  ньому  є  щось  більше 
-  свобода,  протистояння 
свободи  іі  обов'язку.  ІІІО  и 
формує  атмосферу,  ство¬ 
рює  напругу. 

Після  тривалої  забо¬ 
рони  Кіра  Муратова  зні¬ 
має  фільми,  в  яких  реаль¬ 
ність  пока  зана  крі  я*  приз¬ 
му  абсурду.  Це  виправда¬ 
но,  тому  шо  абсурду  в 
самій  реальності  виста¬ 
чає.  Може  скластися  вра¬ 
ження.  шо  вона  фіксує  на 
плівку  все  підряд,  насправді  ж  вона  роздивляється  взяті  фрагменти 
життя  дуже  уважно.  Це,  звісно,  і  дозволяє  творити  атмосферу. 

КІНО  ПОЕТИЧНЕ 

Подвигом  назвав  фільм  “Тіні  забутих  предків**  Іван  Дзюба  відразу 
після  ного  появи,  бо  він  відповідав  потребам  дня.  “дня  творчих  ви¬ 
криттів  і  осягнення  хорошого  тонусу  і  боротьби  за  художню  самобут¬ 
ність"  |7|.  Тому  так  важливо  детальніше  розглянути  його  контекст, 
його  самобутність  і  зрозуміти,  чому  саме  він  став  новим  словом  в  укра¬ 
їнському  кіно,  зрештою,  і  в  кіно  світовому. 

Фільм  вразив  насамперед  кінематографічним  новаторством,  а  ще 
тим.  шобула  це  справжня  енциклопедія  культури  гу  цульської,  де  орга¬ 
нічно  поєдналися  декоративно-ужиткове  мистецтво,  музичний  фоль¬ 
клор,  архітектура,  звичаї.  З'явитися  він  міг  не  раніше  і  не  пізніше,  а 
саме  1965  року,  коли  ньому  сприяв  загальний  мистецький  процес. 
Творчий  потенціал  культурного  відродження  часів  „відлиги"  сягнув 
високої  позначки:  гучно  заявила  про  себе  молола  українська  поезія. 


Кадр  із  фільму т Совість* 

( 1968.  режисер  Володимир  Двнисенко) 
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сформувалася  плеяда  незалежних  (від  кон'юнктури  і  нагород)  худож¬ 
ників  і  композиторів,  мистецьке  життя  вирувало  і  набирало  дедалі 


більшої  сили,  а  жанрова 
палітра,  тематичні  гори¬ 
зонти  в  літературі, 
малярстві,  музиці  стрім¬ 
ко  розширювались. 
"Відкинувши  ледачу 
простоту”  (вислів  І. Дра¬ 
ча).  вони  вирвалися  з 
рутини  самозаспокоєн¬ 
ня  і  самовдоволення. 
Важливо,  шо  мислили 
вони  себе  митцями  укра¬ 
їнськими  і,  репрезен¬ 
туючи  свій  народ,  праг¬ 
нули  сягнути  такого 
рівня,  який  міг  би  гідно 


Кадр  3  фільму  “Сон* 
( 1964,  режисер  Володимир  Денисенко) 


представити  Україну  в  світі. 

Так,  не  була  місія.  Усвідомлювали  її  й  кінематографісти,  насампе¬ 
ред  ті.  які  прийшли  в  українське  кіно  з  хорошими  професійними  знан¬ 
нями  і  для  яких  потреба  пошуків  у  галузі  кіномови  на  українському 
фунті  була  органічною. 

Параджанов  був  одним  із  них.  Він  мав  розвинене  чуття  на  таланти, 
які  й  зібрав  для  роботи  над  фільмом.  А  ще  володів  даром  історичного 
мислення,  усвідомлював  цінність  такого  мислення  і  мав  чутливість  до 
національних  світів.  Ота  чутливість  зрезонувала  насамперед  завдяки 
однойменній  повісті  Михайла  Коцюбинською,  яка  лягла  в  основу 
фільму.  Вона  зачарувала  Параджанова.  Справді,  цей  літературний 
шедевр  спровокував  великий  інтерес  до  Карпат  не  тільки  в  Параджа¬ 
нова,  він  став  аргументом  і  для  оператора  Юрія  Іллєнка.  (Вважається, 
шо  Параджанов  не  читав  книг,  принаймні,  ті,  хто  в  нього  бували,  свід¬ 
чать.  шо  в  його  домі  була  єдина  книжка  Аилайк  англійською,  зате  з 
автографом  автора.  Сам  режисер  в  інтерв'ю  говорив:  моменте  читати 
порадив  йому  Довженко,  щоб  не  зашкодити  власному  образному 
баченню.  Та,  окрім  „Тіней",  він  написав  багато  сценаріїв,  які  свідчать 
про  його  широку  ерудицію,  в  тому  числі  сценарій  ..Іп!егпіе220~  за 
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однойменним  оповіданням  Коцюбинського,  в  якому  його  запікавша 
психологія  митця  та  його  взаємини  з  суспільством.) 

Звичайно,  без  одинадцяти  „підготовчих"  років  нічого  не  вийшло 
б.  Звісно,  (ідеться  не  про  ті  фільми,  які  перед  гим  поставив  Параджа- 
нов  на  Київській  кіностудії,  адже  вони  скоріше  нагадують  про  рутин¬ 
ність.  яку  треба  було  зруйнувати.  (Параджанов  писав:  „Коли  випадає 
передивлятися  попередні  фііьми.  мене  часто  кидає  в  дрож**.) 

Всі  ці  роки  він  входив  у  світ  української  культури.  Цьому  входжен¬ 
ню  сприяв  його  педагог  по  ВДІКу  Іюр  Савчснко,  якиіі  залучав  своїх 
студентів  до  роботи  над  фільмами  „Третій  удар**  і  „Тарас  Шевченко**: 
Параджанов  залишив  спогади  про  участь  у  фільмі  „Третій  удар"  у  стат- 
гі  „Вічний  рух**.  До  речі,  одним  із  трьох  операторів  того  фільму  був 
Данило  Демупький.  очевидно,  тоді  й  почалися  плідні  в  творчому  сенсі 
стосунки  Паралжанова  з  ним  митцем,  якиіі  за  освіченістю  і  знанням 
культури  стояв  поряд  з  найвидатнішими  діячами  1920-х  років.  Про  цю 
дружбу  частково  розповіла  Наталя  Дкайомова  у  документальному 
фільмі  „Нехай  святиться  ім’я  твоє"  (1992),  присвяченому  Данилу 
Дсмуцькому. 

1957  року  Параджанов  поставив  кілька  короткомстражок.  серед 
яких  „Думка".  У  згаданій  статті  він  писав:  „Народне  різьблення, 
вишивка,  карбування.  Стародавні  пісні  України.  Я  хотів  передати  світ 
них  пісень  у  всій  їхній  первозданній  чарівності.  Хотів  передати  народ¬ 
не  „бачення"  без  музейного  гриму  -  вернути  всі  ні  вражаючі  вишив¬ 
ки.  рельєфи,  кахлі  до  творчих  витоків,  злити  їх  в  єдиний  духовний 
акт".  І  зізнається:  „Я  не  зумів  нього  зробити,  бо  намагався,  но  суті,  від¬ 
крити  мертвий  світ,  не  одухотворений  присутністю  людини.  А  саме 
фольклор  підказує  десятки  й  сотні  чудових  вирішень.  Мені  гірко,  шо  я 
досі  обминав  таку  колоритну  постать  українського  епосу,  як  вільний 
козак  Мамай.  То  недосяжний  образ.  Як  і  великий  Уленшпігсль.  він  був 
художником  і  співцем,  бандуристом  і  воїном,  мандрівцем  і  вільнодум¬ 
цем.  Він  -  дух  України.  її  печаль  і  бідність,  добро  і  надії"  |8|. 

Параджанов  захоплювався  українською  культурою,  але  підходив 
до  неї  як  художник  широкого  мислення.  Його  підтримали  в  ньому 
друзі -митці  Григорій  Гавриленко  та  Георгій  Я кутович.  літературознав¬ 
ець  Іван  Дзюба.  ерудицію  яких  Параджанов  дуже  високо  цінував.  Іван 
Дзюба  в  інтерв’ю  журналу  ..Кіно-Театр"  наголошував  на  чутливості 
1 1  а  раджа  нова  до  національних  світів.  Він  розповів,  шо  чигав  його  снс- 
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марш  про  Тараса  Шевченка  —  „великий  сценарій,  як  не  ливно.  в  ніко¬ 
му  великого  формату  киши  і.  Я  його  зберіг.  Досить  докладний, 
російською  мовою.  Вій  немов  би  такий  перехідний  між  радянським 
уявленням  про  Шевченка  і  між  параджановськнм.  Це  був  шс  ранній 
Паралжанов,  ніс  справжньою  ГІаралжанона  не  було"  |9|.  Іван  Дзюба 
читав  також  сценарій  „Марія"  за  поемою  Шевченка.  Цс  був  цікавіш 
задум  -  Паралжанов  хотів  подати  і  вір  в  дусі  українського  вертепу  -  з 
ляльками,  зі  скринькою. 

Паралжанова  цікавив  жиіюпис,  українське  народне  мистецтво, 
зокрема,  творчість  Катерини  Білокур,  Марії  Приймачснко.  чиї  твори 
на  почагку  60-х  мали  вагомий  статус  в  суспільстві.  Ще  здобуваючи 
кінематографічну  освіту  у  ВДІКу  він  утвердився  у  тому,  що  історія  і 
мистецтво  будь-якого  народу  йому  близькі  й  дорогі.  Наділений 
поетичним  світобаченням,  він  звергав  уваго  насамперед  на  джерела 
поетичного  спрямування  не  випадково  його  дипломною  роботою 
як  випускника  режисерського  відділення  стала  екранізація  твору 
молдавського  письменника  Е. Букова  «Анлрієш».  У  творчості  кожно¬ 
го  народу  а  Паралжанов  звертався  до  творів  різних  літератур  він 
виділяв  тс.  шо  було  йому  дорогим  і  належало  до  цінностей  загально¬ 
людських. 

Щасливим  -  і  для  Паралжанова.  і  для  українського  кіно  -  збігом 
стала  персональна  виставка  закарпатського  художника  Федора 
Манайла,  яка  відбулась  тоді  у  Києві.  З  неї  й  почалась  дорога  Паралжа¬ 
нова  в  Карпати.  Карпати  як  край  концентрованого  народного  мистец¬ 
тва  добре  знав  Георгій  Якутович,  іі  охоче  згодився  бути  його  гідом. 
Згодом  відбулася  поїздка,  і  Паралжанов  буквально  "захворів"  цим 
краєм,  його  народним  мистецтвом.  До  знімальної  групи  був  залучений 
кінооператор  ЮЛллеико.  яким  любив  експериментувати  з  кінокаме¬ 
рою.  Він  також  швидко  потрапив  під  магію  Карпат  в  інтерпретації 
Георгія  Якутовича,  хоча  досі  був  далекий  вії  українського  мистецтва. 
Ну  і  сам  Бог  уже  послав  молодого  Івана  Миколайчука,  студента  кіно- 
факультсту.  родом  з  села  Чорториї,  шо  на  Буковині  (вже  на  тій  стадії, 
коли  на  головну  роль  було  затверджено  Генналія  Юхті  на).  Долучились 
до  роботи  і  львів'янин  Мирослав  Скорик  з  нової  когорти  українських 
композиторів  і  закарпатським  письменник  Іван  Чсіілєм.  проза  якою 
також  була  присвячена  людям  Карпат  -  він  виступив  співавтором  сце¬ 
нарію.  І,  звичайно,  живі  гуцули,  яких  митні  сприймали  в  ореолі  нат- 
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чнсниого  слова  Коцюбинського.  Федора  Манайла  іапросили  в  зні- 
матьму  групу  консультантом. 

Вживання  учасників  групи  в  живу  натуру  дало  фільмові  необхідне 
дихання,  необхідну  якість  матеріалу,  яку  можна  назвати  автентичні¬ 
стю.  В  умовах  павільйону  такого,  звичайно,  не  вийшло  б.  Необхідно 
було  вирішувати  одне  із  найскладніших  завдань  кінематографа  - 
“вживати'’  професійного  актора  в  природне  середовище  типажів  - 
нього  ра  зу  гуцулів.  Завдання  було  розв’я  зано  успішно,  тим  більше,  що 
виконавець  головної  ролі  Іван  Миколайчук  зустрівся  з  особистістю, 
схожою  на  нього  самою.  Можна  твердити,  шо  професіоналізм  кіноак¬ 
тора  тут  проявився  насамперед  у  високій  чутливості  ло  людей,  віл 
імені  яких  він  говорив,  чиє  життя  проживав. 

Учасникам  фільму  взагалі  судилося  пережити  справжнє  свято 
творчості.  "Для  мене,  молодого  тоді  художника,  не  був  урок  одкровен¬ 
ня.  правди,  —  згадує  Юрій  Іддєнко.  -  До  цих  мір  вважаю  атмосферу, 
яка  панувала  в  групі  Маралжанова.  єдино  нормальною.  Толі  у  мене 
склалося  уявлення,  як  все-таки  робиться  мистецтво,  як  народжується 
щось  цілком  невловиме,  непередбачуванс.  тс.  шо  лишається  за  межею 
людських  знань"  |Ю1. 

Енергію  митці  черпали  в  самих  об’єктах  зйомки  —  гірських  полони¬ 
нах,  лісовій  гущавині,  граждах,  вишивках,  іконах,  коломийках,  звуках 
трембіт  і  дримб.  Автентичне  мистецтво,  досі  обійдене  увагою  кінсмато- 
графа.  значною  мірою  урбанізованого,  поверталося  в  культурний  обіг, 
актуалізувалося  як  цінності,  творені  генієм  народу,  як  мистецтво,  гідне 
експонуватися  в  найпрестижніших  музеях  світу..  Прикраси,  одяг,  хатнє 
начиння,  самі  споруди  сії  Криворівня  і  Верховина,  перенесені  на 
екран,  здійснили  революцію  у  свідомості  глядача,  стали  вагомим  аргу¬ 
ментом  проти  тих.  хто  надбання  народної  творчості  оголошував  ана¬ 
хронізмом,  нікому  вже  не  потрібним.  Автори  фільму  не  тільки  зробили 
вагомий  внесок  у  кіномистецтво,  вони  вертані  народові  його  цінності. 

Фільм  побудований  так.  шо  лає  повне  уявлення,  як  гірський  народ 
-  гуцули  -  господарюють,  як  випасають  овець,  як  прикрашають  влас¬ 
не  житло,  як  носять  одяг,  як  співають,  веселяться,  страждають.  У  філь¬ 
ми  є  майже  всі  обряди  —  церковні  відправи  і  служби,  молитви,  похо¬ 
рон  і  весілля  гранилася  нагола  зафіксувати  справжнє  гуцульське 
весілля.  Не  виключено,  шо  насту  пні  покоління  за  ним  фільмом  колись 
зможуть  вивчати  творчість  і  звичаї  гуцулів. 
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Вразила  тогочасних  глядачів  також  несподіваність  (для  кіно) 
гуцульської  говірки  В  кадрі  і  за  кадром  за  звучала  мова  не  літературна, 
а  діалектна,  розмовна  -  цілком  новаторський  прийом.  Хоча  зрозумі¬ 
ло.  що  у  фільмі,  зоріс  нтованому  на  автентичність,  жива  мова  нс-акто- 
рін  стала  не  якимось  нарочитим  прийомом,  а  його  органічною  складо¬ 
вою.  Після  «Тіней»  такий  мовний  режим  (не  акторське  виконання  від¬ 
шліфованого  ТСК- 
сту.  а  діалектна 
говірка  реальних 
людей,  іио  надає 
мові  особливою 
аромату)  увійшов  у 
кінематографічну 
практику  нашої 
країни  —  і  як  засіб 
художньої  вираз¬ 
ності,  і  як  свідчен¬ 
ня  документалізму. 
Тоді  ж  ие  було  від- 
крмттям,  і  треба 
віддати  належне 
режисерові,  який 
домігся,  шоб  фільм 
не  дублювався 
російською  мовою. 

Відкриттями  в  кіномові  стали  і  багато  операторських  прийомів 
молодого  Іллєнка.  Це  був  свіжий  погляд  людини,  враженої  красою 
Карпат.  Досі  оператор  мав  справу  і  урбанізованим  світом.  І  тим  більш 
вражаюче,  шо  його  ручна  камера  і  такою  силою  і  експресією  показала 
світові  Гуцульїиину.  Оператор  згодом  пояснював,  то  особливих  від¬ 
криттів  не  було,  просто  йому  вдалося  підсумувати  тогочасні  викриття 
його  попередників,  в  тому  числі  й  Сергія  Урусевського  |ІІ|  АЛС  це 
твердження  можна  доповнити:  в  цьому  тіпалку  суб'єктивність  камери 
розкривалася  не  тільки  в  її  рухливості  та  експресивності,  здатності 
бачити  світ  очима  персонажів.  До  нього  долатися  дивовижна  промо¬ 
вистість  ( завдяки  обЧ кту  знімань)  та  емоційна  мапруїа  кольору.  Взага¬ 
лі.  заслуга  оператора  і  в  розширенні  меж  та  можливостей  кіно,  у  вирі- 


Кінопроби  до  фільму  " Київські  фрески  * 
( 1965,  режисер  Серпи  Параджанов) 
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нісшії  колористичних 
завдань,  в  композицій¬ 
ній  довершеності  як 
кожного  кадру,  так  і 
монтажних  фраз  -  дуже 
велика.  Незважаючи  на 
творчі  конфлікти  між 
режисером  С.Параджа- 
новим  та  оператором 
Ю.Ілленком,  не  був 
ідеальний  тандем.  Епіч¬ 
на  неквапливість,  ста¬ 
тичний  спокій,  ритуаль¬ 
ний  ритм,  які  вносив  у 
фільм  режисер  (про  ні 
риси  засвідч  тіла  наступ¬ 
на  його  робота  “Саят- 
Н  о  ва  " ) .  зба  та  ч  у  валися 
вибуховістю,  нестримні¬ 
стю.  експресією,  трет¬ 
юю,  нервовістю  кінока¬ 
мери.  Вона  стрімко  леті¬ 
ла.  передаючи  радісний 
світ  маленьких  дітей, 
вона  буквально  п'янила, 
підгледівши  погляди 
закоханих  Івана  і  Маріч- 
ки.  і  навпаки  -  перейма¬ 
лася  пригніченістю  і 
протимриролністю  спорожнілою,  змертвілою  світу  самотності,  в 
якому  опинився  Іван  після  загибелі  коханої. 

Бути  промовистим  без  слів  -  надзвичайно  цінна  й  рідкісна  власти¬ 
вість  кіно.  Рідкісна,  бо  воно,  як  правило,  бере  на  оібрікння  слова,  які 
панують  у  сюжеті,  в  дії.  підпорядковуючи  собі  и  середовище.  В  резуль¬ 
таті  -  буквалізм,  пласка  однозначність,  шо  позбавляє  глядача  можли¬ 
вості  домислювати  побачене.  Звідси  намагання  кінематографістів 
нейтралізувати  предметне  оточення,  робити  його  або  невиразним,  або 


Іван  Миколайчук  у  фільмі 
тГімі  забутих  предків  * 

( 1964,  режисер  Серпи  Параджанов) 
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Звичним,  аби  іюно  не 
затінило  слів  га  дії  геро¬ 
їн.  Л  виявляється,  як 
засвідчили  “Тіні**, 
ЧОЖ.  І  и  пост  і  1 1  редмет  но¬ 
го.  матеріального  серс- 
ловиша  просто  неви¬ 
черпні.  Треба  тільки  до 
нього  творчо  підійти, 
побачити  і  відчути  його 
як  візуальне  багатство 
світу. 

Цікаво:  на  початку 
XX  століття,  коли  кіне¬ 
матограф  іконно  вхо¬ 
див  у  життя  людей, 
французький  теоретик 
кіно  Річного  Кануло  зауважив:  поезія  у  цьому  мистецтві  ірушусіься 
на  тому,  що  її  героєм  с  не  людина,  а  весь  унівсрсум.  як  виражається 
Кануло,  “персонаж- природа*'  |І2|. С.Паралжанов.  Ю.Ілленко.  худож¬ 
ник  картини  Г.Якутович  якраз  і  зуміли  зробити  героєм  фільму  "персо- 
нажа- природу".  І  природу  вони  сприйняли  не  тільки  в  значенні  пей¬ 
зажів.  вони  подавали  прекрасні  творіння  людських  рук  як  продовжен¬ 
ня  прекрасної  природи.  Іншими  словами  самі  об'єкти  зображення 
давати  змогу  зробити  ге,  чого  досі  не  було  у  світовому  кіно,  -  сстети- 
зувати  і  надати  філософського  звучання  народній  творчості.  Творці 
фільму  довели:  максимально  активне  зображення  несе  в  собі  багато 
інформації  іі  заодно  є  емоційним  та  естетичним  чинником. 

Згодом,  коли  було  оголошено  війну  поетичному  кіно,  як  один  із 
аргументів  проти  нього  висувані  тезу:  в  зображальних,  образних  філь¬ 
мах  гу  биться  людина,  в  них  незатишно  акторові.  Звичайно,  особливо¬ 
сті  акторської  гри  у  фільмах  “поетичних**  інакші,  аніж  у  сюжетних  чи 
психологічних.  Це  не  так  гра.  як  проживання  життя  героя.  Це  означає, 
знову-таки,  шо  не  можна  за  принципами  кіно  сюжетного  творити  в 
кіно  поетичному.  Але  якщо  світ  С.Параджанова  актор  сприйме  як 
художню  дай ість,  толі  йому  стане  в  ньому  природно  і  затишно.  11с  під¬ 
твердила  не  тільки  робота  І.Мнколайчука.  Л.Калочникової  у  фільмі 


Дмитро  Мілю  тонко  в  фільмі  Юр* я  Іплснка  -Криниця 

для  спраглих-  ( 1965 ) 
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«Тіні  забутих  предків*,  а  іі  га-іаиовші  робот  іі  інших  фільмах  нього 
напряму  акторів  Б. Хмельницькою.  Б.Бромлукова,  К.Степанкова. 
Ф.Панасснка.  В.Симчича,  а  також  Д.Миютенка,  за  плечима  якого  був 
величезний  акторський  досвід  і  школа  Леся  Курбаса. 

Досвідчений  актор  Дмитро  Мілютснко  був  готовій)  сприйняти 
естетичні  вимоги  метафоричної  образності  у  "Криниці  для  спраглих", 
залишаючись  природним,  більше  того  -  у  фільмі-притчі  показати 
характер.  Склала*  ться  враження,  шо  він  створений  для  цієї  ролі, 
настільки  органічно  вписався  у  чорно-біле,  строге  і  стримане  середо- 
вишс  фільму.  Цей  фііьм  став  режиссрськкнм  дебютом  Ю.Іллєнка.  У 
ньому  знову-таки  іійішіися  рі  зні  и  водночас  бли  зькі  між  собою  худож¬ 
ні  світобачення:  автора  сценарію  І  .Драча,  постановника  Ю.Іллснка  іі 
актора  Д.Миютенка. 

Досягнім  вагомого  смислового  наповнення  зображальних  засобів  у 
..Тінях",  шо  увінчалось  успіхом  (спеціальний  приз  "За  колір,  світло  та 
операторські  ефекти"  на  МКФ  у  Мар-дсль- Плата,  Аргентина,  та  баїа- 
го  інших  міжнародних  нагород),  Юрій  Іллснко  і  1965  року  переходить 
в  режисуру,  не  пориваючи  остаточно  з  операторською  творчістю,  і  стає 
одним  із  найвіломіиіих  майстрів  українського  поетичного  кіно.  Помі¬ 
няв  він  професію  не  тільки,  шоб  самостверл йтися,  а  іі  щоб  бути  иов- 
ноправним  автором  фільму.  Окрім  блискучого  володіння  камерою,  він 
мав  багато  ідей  і  міг  їх  висловиш  і  як  сценарист,  хоча  и  не  вважав  про- 
фссію  сценариста  основоположною  в  кіно. 

Федеріко  Фслліні,  вбаїіваючи  за  тс.  шо  ..кіно  втратило  свій  пре¬ 
стиж.  таємничість  і  магію",  твердив,  шо  „криза  та  полягає  передовсім 
у  тому,  шо  вичерпаю  воно  всі  можливі  фабульні  мотиви  в  класичному 
розумінні  і  шо  сьогодні  ми  хочемо  чогось  більшого,  чогось,  шо  несло  б 
рефлексію  релігійну,  філософічну,  одне  слово,  кіно  глибокого  дзеркала". 

Таке  тлумачення  кіно  як  глибокого  дзеркала  цілком  підходить  до 
ранніх  фільмів  Юрія  І.мєнка.  Не  за  допомогою  фабули,  а  через  приз- 
му  притчі  запропонував  Юрій  Іллснко  подивитися  на  сучасність  укра¬ 
їнського  села  в  „Кринипі  для  спраглих".  То  була  фактично  єдина 
спроба  чогось  подібного,  і  вона  налякала  насамперед  рутинерів, 
оскільки  реальність  на  екрані  постала  зовсім  інакшою,  аніж  та.  ентузі- 
асшчно-оптммістична.  яку  доносила  радянська  пропаганда  до  рядо¬ 
вих  членів  суспільства,  спрямовуючи  їхні  погляди  в  майбутнє  и  обіц¬ 
яючи.  шо  „нинішнє  покоління  радянських  людей  житиме  при  кому- 
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нізмі”.  Цс  була  спроба  молодого  режисера  розібратися  з  сучасним,  під¬ 
хилити  завісу  перед  реальністю,  звертаючись  до  іносказання, 
завуальовуючи  в  образах  гірку,  непривабливу  правду.  Юрій  Іллсико 
відважився  на  не.  відточуючи  кожен  кадр  фільму  зображально,  ретель¬ 
но  опраиьовуючи  звукоряд,  аби  з  усього  нього  кожен  глядач  міг  зроби¬ 
ти  свої  власні  висновки  та  узагальнення. 

Чому  він  обрав  саме  цей  твір?  Творчість  Івана  Драча,  на  той  час 
автора  двох  поетичних  збірок:  „Соняшник”  (І%2)  та  „Протуберанці 
соння”  (І%5).  привабила  його  як  інтелектуальна  і  новаторська  п 
разом  з  тим  замішана  на  українських  традиціях.  В  йото  поезіях  вияви¬ 
лась  оригінальність  художнього  мислення,  а  також  широкий  діапазон 
зацікавлень  -  він  писав  про  космос,  раніше  заборонені  кібернетику  та 
генетику,  ядерну  фі  зику  та  інші  наукові  речі.  Але  інтерес  до  речей  кос¬ 
мічно-наукових  не  заважав  поетові  залишатися  у  вирі  справ  земних. 
Як  людина,  народжена  в  селі,  Іван  Драч  розумів  село  як  джерело 
духовності,  олюднював  природу,  жайворонка  називав  ..летючим  про¬ 
роком  у  сірій  куфайці”,  а  в  цибулині  бачків  „золоту  віруючу  душу”.  І 
саме  цим  набив  найталановитішнх  кіномитнів,  саме  тому  сприяв 
національній  самобутності  українського  кіно.  Коди  заходила  мова  про 
причину  зацікавлень  кінематографом.  Драч  згалував  Довженка.  Вплив 
кіноповісті  „Зачарована  Десна”  вчувається  і  в  „теліженськнх”  поезіях, 
і  в  „Криниці  дія  спраглих”  і  в  „Баладах  буднів”,  де  йдеться  про 
селянські  турботи,  де  предметом  розмови  з  читачем  може  бути  пробле¬ 
ма  покрівельного  матеріалу  („Балада  про  бляху”). 

Отже  кіноповість  „Криниця  для  спраглих”  з  постично-гумори- 
стичиим  баченням  сільської  реальності  лягла  в  основу  режисерського 
дебюту  Юрія  Іллснка.  Однак  він  перевів  її  в  інший  жанровий  і 
настроєвий  регістр  і  запропонував  несподіване  режисерське  вирішен¬ 
ня  та  своєрідне  її  трактування. 

І  хоча  дебютний  фільм  Іллснка  був  не  менш  оригінальний,  ніж 
“Тіні  забутих  предків”,  у  чомусь  визначальному  світ  його  був  ліаме- 
і ральмо  протилежний  світові  того  фільму  (за  винятком  новели 
"Самотність”  і  „Тіней”,  лс  мистецькі  лінії  обох  фільмів  перетинають¬ 
ся).  Але  як  річ  пошукова  це  було  продовження  початого  Гіараджано- 
вим. 

Скромну  за  кошторисом  картину  знімали  біля  Чигирина  на  Черка¬ 
щині.  Якшо  операторська  робота  в  „Тінях  забутих  предків”  вразила 
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Лариси  Кадочнікова  в  Фільмі  •Вечір  на  Івана 
Купала  -  (  1968.  режисер  Юрм  Іллснко) 


насамперед  фахівців  - 
пересічний  глядач  бук 
майже  силоміць  втягну¬ 
тії  у  феєрію  кольору  і 
ефектного  зображення, 
юу  „Криниці  для  спра¬ 
глих"  відбулося  сполу¬ 
чення  „балади  буднів" 

І  З  спробою  прогнозу 
майбутнього  України, 
ширше  -  людства.  У 
фільмі  у  вишуканій 
авангардній  формі  чор¬ 
но-білим,  контрастним 
зображенням  сигнал  і- 
зувалась  тривога  з  при¬ 
воду  сучасної  моралі,  людською  егоїзму,  корозії  безпам'ятства  та  бай¬ 
дужості  до  власного  коріння.  Звідси  витікала  невідворотність  спожи¬ 
вацтва,  в  тому  числі  й  у  ставленні  до  природи  та  земних  ресурсів  (саме 
тоді  реальністю  ставало  освоєння  цілини,  сибірських  родовищ,  ство¬ 
рення  штучних  морів  тощо).  Режисер  порушив  болючі  проблеми  сус¬ 
пільства:  відчуження  вії  національних  джерел,  розходження  між 
деклараціями  і  реальним  життям,  показав  наслідки  міграції  молоді, 
яка  залишає  різні  оселі  й  забуває  покинутих  батьків,  а  село,  що  завжди 
було  джерелом  етичних  й  естетичних  цінностей,  заносить  піском. 

Коли  знімалася  “Криниця”,  ше  було  далеко  до  екологічної  кризи, 
але  фантазії  ЮЛллснка  виявилися  пророчими,  безлюдний  пісок,  шо 
немов  засмоктує  село,  яке  нзідиіється  на  другому  плані,  переслідує 
старого  Левка  Сердюка.  І  через  40  років  цей  всюдисущий  пісок  прочи¬ 
тується  не  лише  як  символ  забуття,  а  й  як  засторога  екологічного 
неблагоподуччя.  Мішана  пустеля  -  ось  наслідок  бездушності  людини 
у  ставленні  до  собі  подібних  і  до  природи  взагалі.  Режисер  показав,  як 
стрімко  деформується  мораль  молодих  нащадків  Левка,  для  яких  зай¬ 
вими  стали  і  любов  до  рідного  села,  і  ло  шс  живого  батька,  і  до  вже 
покійної  матері.  Така  мораіь.  позбавлена  почуття  обов'язку,  патріо¬ 
тизму.  нічого,  окрім  нишення  усього  живого,  й  не  могла  принести. 
Якщо  Левкові  сини  зреклися  свого  коріння,  забули  про  свій  рід.  то 
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воші  пік  само  збаіілулілн  і  ло  класних  нащадків.  не  дбаючи,  шо  зали- 
шать  після  себе  на  землі.  Притча  ЮЛлленка  нагалус  про  те.  як  пусте¬ 
ля  душ  неодмінно  веде  ло  пустелі  природи,  в  яку  нсрсіворкн  ться  ше 
вчора  квітуча  українська  земля  (в  ньому  сенсі  “Криницю”  можна  тлу- 
мачігти  як  антитезу  -Землі”  Довженка). 

У  фільмі  немає  відповіді  на  питання:  чому  пік  сталося?  Чому  ста¬ 
рий  Левко  приречений  на  самотність?  Чому  приречені  на  висихання 
криниці?  Відповіді  на  ти  дав  час.  Видіння,  іафіксовані  Іллєнком,  ям 
тоді  здавалися  незрозумілими,  справдилися  в  Чорнобильськім  юні. 

Але  пя  моральна  драма  не  вписувалась  н  межі  радянської  ідеології 
Такого  прогнозу  тоді,  в  1966  ропі,  ше  ніхто  не  висловлював  і  тим  біль¬ 
ше  не  хотів  слухати.  Фільм  після  бурхливих  дискусій  на  студії  та  в 
інших  інституціях  постановою  1 1 К  КМ  України  віл  ЗО  червня  І%6  року 
було  заборонено.  Його  було  показано  аж  1988  року,  і  він  мав  значний 
успіх  за  кордоном. 

1968  року  Юрій  Іллєнко  ставить  “Вечір  на  Івана  Купала”  за  опові¬ 
данням  Миколи 
Гоголя,  де  у  мета¬ 
форичнім  формі 
підкреслює  небез¬ 
пеку  тотального 
хта,  яке  здатне 
спокусити  і  погу¬ 
бити  людину.  Цей 
новаторськії  й 
фільм  також  спі¬ 
ткала  доля  попе¬ 
реднього.  хоча 
спеціальної  комі¬ 
сії  не  створювали, 
на  полицю  офі¬ 
ційно  не  клали,  азе  після  короткого  демонстрування  заборонили  як 
незрозумілий  для  широких  мас. 

Як  і  •Криниця»,  вій  виринув  з  небуття  наприкінці  1980-х  і  стало 
зрозуміло,  що  час  не  зашкодив  йому,  навпаки,  його  зображальна  вина¬ 
хідливість  заясніла  ще  з  більшою  силою.  Яків  українських  постів- 
“шістдесятників”,  тут  маємо  справу  з  виразною  творчою  самобутні- 
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стю.  яка  інтенсивно  переосмислює,  пропускає  через  власне  бачення 
багаті  скарби  народної  творчості.  Фільм  мас  велике  значення  з  погля¬ 
ду  розширення  засобів  кіномови  особлиізо  в  розробленні  і  практично¬ 
му  застосуванні  колористичних  вирішень. 

Ю.Іллі нко  -  митець,  чия  (|>ан тазки  і  творча  енергія  вириваються  за 
межі  тих  об’єктів,  до  яких  він  звертаї  ться  -  буде  цс  літературне  джере¬ 
ло  (сненаріп  ІЛрача,  твір  М.Іогодя).  які  він  взявся  переносити  на 
екран,  чи  народне  мистецтво,  засобами  якого  він  творив  «Вечір  на 
Івана  Купала*.  Він  сам  витворює  власний  художній  світ,  де  панує 
зображальна  розкіш,  яка  просто  заворожує:  погляд  Іллснка-оператора 
продовжує  відігравати  важливу  роль  в  його  режисерських  роботах,  і  не 
в  останню  чергу  цс  нов’я  зано  з  тим,  шо  він  не  цурається  полотна  і  нен¬ 
ця.  експериментує  в  образотворчому  мистецтві,  мав  кілька  персо¬ 
нальних  виставок. 

В  українському  фольк 
(хоча  сюжет  насампе¬ 
ред),  а  й  внутрішню  сво¬ 
боду  та  розкутість,  шо 
лозволяло  йому  розцві¬ 
чувати  твір  класною  фан- 
газією.  Щодо  концепції, 
то  вона  залишалася  в 
межах  притчі  про  те.  як 
людина  продає  дияводу- 
спокуснику  душу.  Яків 
попередньому  випадку, 
фільм  став  немов  би 
передчуттям  тієї  соціаль¬ 
но-психологічної  ситуа¬ 
ції,  коли  престижним 
стало  багатство,  суспільний  статус,  здобуті  будь-яким  способом,  шля¬ 
хті  неправедним.  І  хоча  події  буди  віддаленими  від  сучасності,  яка 
декларувала  себе  як  «найсправсдливіший*  в  історії  людства  лад.  жзіт- 
тєва  колізія  належала  ло  тих.  шо  називаються  вічними  (а  отже,  була 
актуальною).  Як  вічною  є  істина,  шо  на  чужому  псшасті  шастя  не 
побудуєш  і  шо  здобуте  нечесним  шляхом  багатство  здатне  знищити 
своїм  тягарем  людину. 


.  в  гоголя  режисер  черпав  не  лише  сюжет 


Віра  Донська- Присяжно*  у  фільмі  -Наймичка» 

( ) 964.  режисери  Василь  Лаіюкниш  та  Ірина  Молостова ) 
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Петро  (Борис  Хмельницький),  бідний  парубок,  кохає  Иидорку 
(Лариса  Кадочникова).  і  Піиорка  так  само  не  бачить  свого  життя  без 
Петра,  але  її  батько  -  старий  Корж  -  хоче  багатого  зяія.  У  хвилину 
безвиході  и  підстерігає  парубка  нечиста  сила  і  спокушає  його  золотом. 
1 1  дата  за  золото  -  життя  маленького  Пидорчиного  братика.  Петро  під¬ 
ласться.  але  піна  непосильна  для  нього  -  він  після  одруження  з 
Пилоркою  поступово  божеваїіс  и  невдовзі  багатство  і  він  разом  з 
ним  Ідуть  з  димом.  Як  і  осіннє  золото  (у  фільмі  є  чудовий  кадр:  Петро 
і  ІІилорка  на  дні  урвиша  милуються  золотим  листям),  засліпивши  на 
мить  своїм  блиском,  воно  зотліє,  піде  в  небуття. 

Важливе  місце  у  фільмі  відведено  Басаврюконі  (Євген  Фрідман). 
Ефектному  чолов'язі  зі  зловісним  блиском  в  очах  легко  підкоряються 
люди.  Захмелілим  ви  його  пригощання  лялькам  і  з  шинку  не  страшний 
ні  Бог.  ні  піп.  Дядьки  із  шинку  -  немов  жартівливий  супровід  Петро¬ 
вої  трагедії,  такий  собі  антисвіт.  Вони  постійно  перетворюються  то  в 
ряджених,  то  в  чортів,  то  в  ангелів,  надокучливо  зазираючи  в  хату 
Петра  і  Пидорки.  їхнє  веселе,  безту  рботне  дійство  вступає  в  супереч¬ 
ність  із  драмою  Петра,  створюючи  додаткову  емоиійну  напругу. 

Згорить  Петро,  а  Пмдорка  збере  попіл  у  рушник  і  піде  в  Лавру 
помолитися,  шоб  сльоза  Богородиці  зцілила  його.  Її  шлях  перетворю¬ 
ється  на  зображення  історичного  шляху  України,  а  сама  Пидорка  стає 
її  символом.  Її  переслідують  татари,  російські  імператори  та  їхні  нрис- 
пішиики.  Фільм  виходить  за  межі  гоголівського твору,  набирає  епічно¬ 
го  дихання  її  виміру.  З'являються  дороги,  розгорнуті  в  просторі  іі  часі 
(як  історичному,  так  і  екранному). 

Таким  чином  фантазія  і  вигадка  режисера  (він  же  іі  автор  сцена¬ 
рію)  поляризується  на  полюсах  добра  і  зла.  Зло,  персоніфіковане  в 
образах  нечистої  сили,  користуючись  нещастям  людини,  прагне  зни¬ 
щити  лобро.  Лінія  боротьби  проходить  в  людських  душах  (хоча  фільм 
і  не  психологічний,  ми  майже  фізично  відчуваємо  страждання  Петра). 
Ю.Іллєнко  не  тільки  використав,  а  іі  збагатив  філософську  концепцію 
літературного  твору,  пов'язану  з  народним  розумінням  іріха. 

Вже  перший  каїр  фільму  -  свого  роду  епіграф  відсилав  до  відо¬ 
мої  народної  картини  про  козака  Мамая.  Народні  перекази  про  нечи¬ 
сту  силу,  характерні  дійства  ряджених  були  невід'ємною  частиною 
духовного  життя  народу,  сягати  корінням  культу  сил  природи.  Оче¬ 
видно.  виходячи  з  “поганської'’  концепції,  режисер  у  такому  несподі- 
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намочу  світлі  показав  священиків  -  згадаймо  епізод  Петрового  видін¬ 
ня.  коли  він.  намагаючись  пригадати  як  скоїв  почин,  знову  провалю¬ 
ється  у  прірву  й.  побачивши  довкола  себе  безліч  крихітних  церков  і 
батюшок  з  хрестами,  праї  не  знайти  у  них  захисту,  але  досить  тільки  на 
мить  з’явитися  нечистій  силі,  як  усі  попи  вмить  ропітаються.  Зобра¬ 
ження  набирає  бурлескних  рис. 

Важливо  пам'ятати  і  про  гоголівську  стилістику,  її  вплив  на  твор¬ 
чість  українських  режисерів, 
иоч  и  н  а  юч  и  із  "З  вен  и  гори  ” 

О.Довженка.  Насамперед,  капі 
йдеться  про  химерне  перепле¬ 
тення  реального  і  вигаданого, 
уявного  і  дійсного.  Важливо  ви¬ 
значити  й  таку  особливість:  у 
картині  немає  суб’єктивних  від¬ 
чуттів  чи  переживань  автора.  І  в 
той  же  час  об'єктивні  полії  пода¬ 
ються  крізь  своєрідну  призму  — 
світобачення  митця,  душу 
митця,  яка  "скарби  прадавні 
стереже”. 

Творчість  Гоголя  стала  акту¬ 
альною  в  60-х  роках,  і  ис  пов’я¬ 
зано  з  подібністю  певних 
соціальних  процесів  в  часи, 
коли  жив  Гоголь,  і  в  часи,  коли 
творився  фільм.  Йдеться  насам¬ 
перед  про  небезпеку  деградації 
людської  душі,  яка  опиняється 
перед  спокусою  багатством  і 
високим  соціальним  станови¬ 
щем.  Ю.Іллєнко  розгорнув  кар¬ 
міну  того,  як  людина  переступає 
саме  ню  небезпечну  межу,  за 

якою  втрачає  совість;  як  гине,  піддаючись  діям  демонічних  сил. 
людська  душа.  Фільм  не  просто  акцентує,  а  зображас  сам  процес 
паління  у  всій  послідовності,  застерігає  від  небезпеки  занапашсиня. 


Кадр  з  фільму  -Вечір  на  Івана  Купала - 
( 1968 .  режисер  Юрій  Іллснко) 
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Вірата  моральних  гальм,  вну- 
грішньої  іастороги.  страху  роз- 
плати  за  злочин,  невтримний 
егоїзм,  на  жаль,  не  полишили 
сучасну  людину. 

Черпаючи  колористичне 
багатство  у  народних  розписах, 
режисер  домагається  його  інтен¬ 
сифікації  за  допомогою  руху. 
Особливо  активною  і  драматур¬ 
гія  кольору  у  сиснач  Петрового 
божевілля,  коли  в  буквальному 
значенні  ~  згущуються"  барви 
розписів,  нервово  кружляючи, 
створюючи  атмосферу  тривоги, 
біли.  В  цьому  випадку  саме  коло¬ 
ристичними  змінами  постанов¬ 
ник  домагається  необхідного 
ефекту. 

У  своїй  раннііі  творчості,  у 
численних  висловлюваннях  з  її 
приводу  Ю.Іллєнко  доводив,  не 
абсолюти  зуючн  цієї  тези,  шо 
шлях  кіно  -  яскрава  зображаль¬ 
ність.  Режисер  мав  цілковиту 
Кздр  з  фі/іьму  на  /ва><а  Купала  *  рЗЦІЮ,  заперечуючи  безкрилий 

(1968  режисер  юрм  іппснко)  реалізм,  буквальне  слідування 

літературному  творові.  Він  вва¬ 
жав.  то  інтерпретація  режисером  чужих  творів  повинна  стати  власним 
його  творінням. 

Як  і  свого  часу  Лесь  Курбас.  він  сповідував  культ  форми  як  плоті 
мистецтва.  Очевидець  “Березоля",  видатний  мовознавець  Юрій 
Шевельов  (псевдонім  Юріії  Шерех),  переглянувши  в  19X9  ропі  у  Ньо- 
Йорку  фільм  “Вечір  на  Івана  Купала”,  зазначив:  "Був  він  вибухом 
режисерської  енергії,  вигадки  і  буяння  образів  і  кольорів,  вибухом,  що 
тільки  тепер  відкрився  зорам  і  душам  глядача  (...)  Фільм  не  імітує,  не 
цитує  поодиноких  засобів  Курбаса.  але  є  в  ньому  три  вирішальні 
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складники,  шо  кореняться  в  Курбасовій  традиції.  що  становлять  її 
суть:  не  повторення  і  не  витворення  життя.  а  його  ГІНРЕтворення; 
перетворення  засобами  конденсованої  театральності!  (як  не  скати 
ия  кіна  -  кінарности?):  філософський  (у  випадку  Іллінка  —  історіо¬ 
софський)  зміст  кожного  образу,  кожного  дсталю.  коди  г  лядач  мусить 
смівмисдити  и  самостійно  мислити,  фільм  живе  Курбасовим.  творчим 
пафосом,  його  традицією  вічного  розриву  з  традиціями.  Лух  Курбаса. 
істотні  риси  його  стилю,  методу  и  погляду  на  мистсмгво  ожили,  оіже, 
десь  І%9  року,  каш  Ілленко  робив  свій  фільм.  І  сьогодні  фільм  і 
Іллгнко  живі  и  дивляться  в  майбутнє4*  1 І3|, 

У  чому  ж  естетична  цінність  фільму,  чим  він  збагатив  лексику  кіно? 
У  своїх  кінематографічних  прийомах  режисер  безкінечно  винахідли¬ 
вий.  Скажімо,  з’являється  верхи  на  свині  Басаврюк  -  за  ходом  екран¬ 
ної  дії  ми  можемо  спостерігати  його  появу  як  видіння  п’яного  Коржа 
(у  цьому  мистецька  риса  поетичного  кіно,  в  якому  реальність  переті¬ 
кає  в  метафору,  а  марення  важко  відрізнити  від  реальної  дії).  Видіння 
вражас  зображальною  вигадливістю,  адже  воно  -  каскад  коротких  (як 
сказали  б  сьогодні,  клілоних)  епізодів,  кожен  і  яких  інакший:  то  Баса¬ 
врюк  верхи  на  свині,  то  він  уже  на  тину,  то  на  хаті. 

Інший  приклад  -  за  допомогою  дзеркал  режисер  домагається  нес¬ 
подіваного  ефекту  -  не  лише  зображального,  а  п  смислового  -  в  епі¬ 
зоді  плачу  Пмлоркм.  яку  хочуть  віддати  за  нелюба.  Ось  шойно  ІІидор- 
ка  була  тут.  заламуючи  руки,  як  уже  вона  віддаляється  і  різким  стиком 
(але  не  монтажним)  знову  її  крупний  план.  Таким  прийомом  режисер 
домагається  правдивості  психологічного  стану  -  дівчина  не  може  вир¬ 
ватися  із  замкнутого  простору  свого  юря  й  розпачу. 

Та  чи  не  найбільше  режисерська  фантазія  виявилась  у  зображенні 
хворих  видінь  Петра,  який  карається  за  соліяне  зло.  Бодай  одне  із  них 
-  короткий,  немов  удар.  кадр,  у  якому  з  хлібини,  яку  крають,  .ідеться 
крон. 

Шквал  виражально- зображальних  прийомів  дозволяє  віднести 
фільм  до  вишуканих  стилізацій.  Він  і  квінтесенцією  метафоричного 
кіно.  І  не  зашифрованість  метафор,  як  ие  твердили  деякі  критики, 
була  метою  режисера.  Він  прагнув  мобілізувати  наше  асоціативне 
мислення,  виявляючи  нові,  несподівані  смисли  на  основі  давно  відо¬ 
мого  твору  Гоголя.  Активна  композиція  кожного  кадру,  колорит, 
звуки,  рух,  акторська  пластика  -  все  цс  режисер  виводив  на  нові  рубс- 
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жі  можливостей  кінематографічної  форми.  Фільм  став  важливим  вне¬ 
ском  у  розвиток  українського  кіно.  Вій  активно  залучив  ті  жанри,  які 
в  Україні  склалися  історично,  —  вертеп,  бурлеск,  обрядові  дійства, 
гідно  оцінивши  їхню  театральність. 

Як  бачимо,  обидва  ранні  фільми  Ю.Іллєнка  і  зразками  інтелекту¬ 
ального  мистецтва.  У  них  проявилась  його  здатність  до  широкого  і 
вільною  асоціативного  мислення.  Такий  характер  творчості,  як  відо¬ 
мо.  виник  не  сьогодні,  коріння  його  тягнеться  до  тих  історичних  гли¬ 
бин.  коли  для  мистецтва  характерною  була  мова  поетичних  символів 
наших  далеких  предків,  яка  викристалізовувалась  в  обрядових  дій¬ 
ствах,  орнаментах  тощо.  Асоціативне  мислення  мас  історичний  грунт, 
а  якщо  говорити  про  предтеч  ближчого  часу,  то  ним  є  українське  «роз¬ 
стріляне»  відродження,  предстааіене  іменами  Леся  Курбаса,  Михайла 
Бойчука.  Миколи  Зерова,  Валеріана  Під  могильного.  Миколи  Куліша 
та  баїатьох  інших,  які  у  1920-х  роках  творили  український  театр,  обра¬ 
зотворче  мистецтво,  літературу. 

Це  авангардне  мистецтво  було  знищене  тоталітарною  системою, 
але  через  кілька  десятиліть  з  послабленням  тоталітари  зму  воно  виро¬ 
дилося  знову.  Відродження  відбувалося  не  так  свідомо,  як  на  рівні 
інтуїтивному,  генетичному.  Активного  шукача  нових  театральних 
форм  Леся  Курбаса  "гнітила  думка,  то  український  театр  може  пере¬ 
творитися  в  таку  собі  "копію  копій”,  втратити  свої  національні  осо¬ 
бливості  й  художню  цінність.  Ось  чому,  підтверджуючи  необхідність 
учитися  техніці  й  загальній  сценічній  культурі  в  російських  спеціалі¬ 
стів.  вій  застерігав  від  прямого  наслідування  їхньої  художньої  практи¬ 
ки”  1 14|.  В  1960-х  роках  з  появою  перших  збірок  Ліни  Костенко.  Васи¬ 
ля  Симоненка,  Івана  Драча.  Миколи  Вінграновського.  з  появою 
незалежних  від  сопрсал істнчіїого  академізму  живописців,  зрештою, 
фільму  "Тіні  забутих  предків”  з'явилося  тс,  шо  свого  часу  покликало 
до  життя  і  авангард  1920-х  -  усвідомлення  митцями  необхідності 
пошуків  свого  шляху  в  мистецтві,  як  у  масштабах  індивідуальної  твор¬ 
чості.  так  і  в  масштабах  національного  мистецтва. 

Тоді,  як  уже  мовилось,  оновлювалась  кіномова  в  масштабах  світо¬ 
вих.  У  цьому  загальному  процесі  легко  можна  було  загубитися,  впасти 
у  наслідування  кращих  мистецьких  зразків  -  від  Акіра  Куросави  до 
"нової  хвилі”.  Але  наслідувальність  не  страшна,  якщо  митці,  відчу¬ 
ваючи  смак  до  експерименту,  новаторських  пошуків,  усвідомлюють 
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себе  як  митці  національні,  відповідальні  за  мистецтво  свого  народу. 
Саме  так  заявили  про  себе  автори  “Тіней  забутих  предків",  «Криниці». 
•  Вечора»,  «Камінного  хреста». 

Але  якшо  у  своїх  пошуках  Лесь  Курбас  відштовхувався  вії  німець¬ 
кою  експресіонізму,  то  дія  кінематографістів  1 960-х  точкою  відліку 
стаза  поетика  народного  мистецтва,  яке  в  Україні  було  і  лишається 
взірцем  "класичної  пластики".  Режисери  поетичного  кіно  знайшли 
свій  фунт,  і  ним  стала  народна  творчість  -  образотворча,  театральна 
(вертеп),  музична  й  пісенна  (найпослідовніше  народну  музику  й  пісню 
в  кіно  освоював  Іван  Миколайчук).  Зрозуміло,  грунтом  стала  і  твор¬ 
чість  (ХДовжснка,  витоки  якої,  що  загальновизнано,  також  у  народ¬ 
них  джерелах  та  світовідчутті. 

Отже,  найбільший  здобуток  українського  кіно  1960  -  1970-х  дістав 
назву  поетичного  кіно.  Дехто  заперечує  ідей  термін.  Справді,  свобода 
творчої  манери  була  більшою  мірою  характерна  дія  режисерів,  аніж 
"поетичність"  як  така.  Хоча,  зрозуміло:  твір,  шо  мас  образну  систему  і 
вибудуваннй  на  метафорах,  мстоніміях.  гіперболах,  паралелях,  асоці¬ 
аціях  має  називатися  поетичним.  Термін  "поетичне  кіно"  доречний 
ше  й  і  як  антитеза  кіно  приземлено- побутовому,  сюжетно-реалістич¬ 
ному.  Термін  усталився  —  і  не  тільки  тому,  шо  зазнав  гоніння,  і  його 
навіть  заборонено  було  згадувати  аж  до  1987  року,  а  іі  тому,  шо  укра¬ 
їнські  фільми,  які  пси  напрям  складають,  -  "Тіні  забутих  предків", 
“Та,  шо  входить  в  морс",  "Крипішя  дія  спраглих",  “Вечір  на  Івана 
Купала".  "Камінний  хрест".  "Совість",  "Білий  птах  з  чорною  озна¬ 
кою",  "Захар  Беркут",  "Пропала  грамота",  "Вавмлон  XX",  -  продов¬ 
жуючи  традиції  народного  мистецтва  і  вбираючи  передові  досягнення 
кіно  світового,  формувалися  під  знаком  української  поезії  та  поетич¬ 
ної  прози.  Судіть  самі:  на  характері  "Криниці  дія  спраглих"  та 
"Камінного  хреста"  позначилося  і  кінодраматургічне  мислення  автора 
сценаріїв  ІЛрача  і  його  потужно-емоційна,  філософська  поезія.  Без¬ 
сумнівно.  поетом  екрана  був  актор,  режисер,  сценарист  І. Миколай¬ 
чук.  чиє  світобачення  булоорганічнішим.  і  саме  йому  вдалося  консо¬ 
лідувати  сили  нього  напряму,  певною  мірою  стимулювати  появу 
поетичних  фільмів  і  впливати  на  їхній  характер  (участь  у  написанні 
сценаріїв,  підібраний  ним  музичний  ряд  до  "Білого  птаха  з  чорною 
ознакою",  “Пропало!  фамоти",  “Вавилона  XX",  «Такої  теплої  осені»). 
Характер  прози  М. Гоголя,  М. Коцюбинського,  В. Земляка,  до  яких 
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зверталися  кінорежисери,  теж  поетичний.  Вона  формувала  і  характер 
зображення:  не  буквальна  копія  реальності,  а  метафоричні,  отже 
поетичні  образи,  пошуки  відповідних  засобів  кіно  для  аіаптаиії  пер 
шоджерела. 

Стиль  кожного  з  представників  поетичною  кіно,  безперечно,  свій. 
Зокрема,  "Тіні  забутих  предків"  не  відлатають  нас  віт  дійсності,  ра  зом 
з  тим  підносячи  її  до  поетичних  узагальнень,  осмислення  людського 
життя.  Параджанов  звертався  до  безпосередньої  реальності,  яка  у 
цьому  фільмі  як  феномен  естетичний  перевершувала  найяскравішу 
вигадку.  У  нього  домінував  творчий  принцип  дотримання  достовірно¬ 
сті  предметного  світу.  Зокрема,  атрибутика,  реквізні.  одні,  який  носять 
герої  фільму.  не  виготовлені  в  майстернях  і  бутафорських  цехах,  не 
імітація,  а  справжні  речі  гуцулів.  Таким  чином  асоціативність,  метафо¬ 
ричність  у  Параджанова  спирається  на  реальність  зображуваного. 

При  спільності  принципових  засад  Ю.Іл  денко  митень  іншого 
плану.  Його  "Вечір  на  Івана  Купала"  -  разом  із  дотриманням  етногра 
фічної  точності  костюмів  Центральної  України.  -  не  при клад  свідомої 
стилізації. 

Напрям  був  цілком  правомірний.  Але  офіційна  влада  перекрила 
йому  шлях  до  глядача.  Трудноті  у  сприйнятії  фільмів  штучно  пере¬ 
більшувались.  Для  того,  хто  знав  українське  народне  мистецтво,  філь¬ 
ми  ні  були  зрозумілі.  Польського  критика  Я. Газду  вони  зачарували 
саме  нестандартністю  поетичного  вислову,  а  польським  літературоз¬ 
навець  Ь.Бакула.  високо  оцінив  фольклорний  струмінь  у  "Тінях": 
“Зачарування  гуцульським  фольклором,  світом  давніх  традицій  і  вже 
не  існуючих  більше  культур  мало  причини  настільки  очевидні,  нас¬ 
кільки  й  глибокі.  Фольклор  був  прапором  тотожності,  сферою  невн- 
словлсного  міфу,  знаком  приналежності  до  національної  групи.  (...) 
Комунізм  ншшів  національну  інтелігенцію,  вбачаючи  в  ній  головного 
ідеологічного  противника"  1 15|. 

Перш,  ніж  заборониш  поетичне  кіно,  його  спочатку  дискредиту¬ 
вали.  Гірко  усвідомлювати,  але  до  дискредитації  докладати  рук  й  інте¬ 
лектуальні.  здавалось  би.  ідеологічно  незаангажовані  критики,  зокре¬ 
ма,  Лев  Аннінський,  який,  спершу  підтримавши  національне  кіно, 
згодом  засудив  Іллснковс  зображальне  багатство  як  надмірності:  "Усі 
ці  сюрреалістичні  пристрасті,  місячні  видіння,  шо  змінюються  буяй 
нями  кольору,  карликові  млини,  попи,  шо  сидять  на  деревах,  усі  ні 
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зелені,  золоті,  фіолетові  й  інші  безодні  -  не  більше,  аніж  колекція  кар¬ 
тинок"  1 16|.  Остаточний,  шо  не  підлягав  оскарженню,  вирок  фільмам 
поетичного  кіно  з'явився  з-під  пера  офіціної особи  -  редактора  Держ- 
кіноСРСР,  кінокритика  М.Блеймана,  якого  стурбувало,  шо  незвичай¬ 
них,  яскравих  фільмів  з'явилася  ціла  низка,  й  вони  привернули  увагу 
шрубіжних  дослідників:  “...поетика  “школи"  безмежно  звужує 
можливості  кінематоірафічного  мистецтва,  робить  його  ілюстратив¬ 
ним,  нерухомим,  алегоричним,  тобто  архаїчним  за  засобом  чудожньо- 
го  мислення.  Не  можна  не  сказати,  що  ия  поетика  обмежує  життєвий 
матеріал,  який  належить  втілювати,  ігнорує  людську  психологію”  1 17|. 
Цей  висновок  -  приклад  спритної  підміни  понять,  переставляння  з 
ніг  на  голову  задля  того,  щоб  успіхи  іютрактувати  як  недоліки.  Інши¬ 
ми  словами:  нехай  десь  там  А.Куросава.  І.Бергман.  Ф.Фелліні  розши¬ 
рюють  можливості  кіно,  не  боячись  архаїки  чи  ше  чогось,  а  радянські 
кінематографісти  повинні  показувати  -життєвий  матеріал"  за  рецеп¬ 
том  М.Блеймана. 

Ю.Ілленко  без  посилань  на  цю  одіозну  статтю,  опосередковано  в 
своїх  інтерв'ю  вступає  в  полеміку,  пояснюючи,  шо  мова  кіномистецтва 
-  цс  не  шось  застигле  іі  обмежене  тільки  «життєвим  матеріалом»  і 
психологією.  І  взагалі  прагне  з'ясувати  -  шо  ж  таке  мова  кіно:  “Мате¬ 
ріал  музики  -  звук,  живопису  -  колір,  літератури  -  слово.  Кінемато- 
ірафіет  оперує  рухомим  зображенням.  Режисер  в  кіно  володіє  багатим 
арсеналом  виражальних  засобів.  І  все-таки  в  основі  феномену  кіно 
лежить  зображення"  |І8|. 

На  жать,  полеміки  не  відбулося.  Тому  шо  “аргу  ментом"  на  користь 
Блеймана.  а  не  Іллєнка.  стаза  заборона  поетичного  кіно.  Система 
(партійна  влада,  ідеологія,  цензура)  зробили  все.  аби  в  українському 
кіно  більше  не  з'явилося  фільмів  такого  рівня,  як  “Тіні  забутих  пред¬ 
ків".  “Криниця  для  спраглих"  і  “Вечір  на  Івана  Куїкіла". 


1968  рік.  отже,  був  для  українського  кіно  піком  піднесення.  Коло 
митців,  шо  тяжіли  до  поетичного  кіно,  не  обмежується  двома  іменами. 
Серед  тих,  чго  складав  ударне  ядро  напряму.  Леонід  Осика  і  фільмами 
•  Га.  що  входить  в  море».  «Хто  повернеться  -  долюбить»  та  «Камінний 
хрест»,  Віктор  Гресь  із  фільмами  «Хто  помре  сьогодні»  і  «Сліпий  дощ» 
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(“Золота  німфа".  1970.  Монте-Карло).  Володимир  Денисснко  і  філь¬ 
мом  “Совість",  знятим  також  І96Х  року.  Микола  Мащенко  і  «Коміса¬ 
рами». 

«Совість»,  поставлена  за  сценарієм  Василя  Земляка.  -  не  фільм 
про  епізод  Другої  світової  війни  -  каральну  акцію  і  ітлерівнів  в  одному 
*  українських  сіл,  про  масову  загибель  мирних  жителів,  які  стали 
заручниками  через  випадковий  терор  партизані»,  про  неадекватну 
ціну,  яку  заплачено  за  вбивство  одного  німецькою  офіцера.  Неважко 
здогадатись,  шо  «Совість»  також  викликала  підозри  офіційної  влади  і 
відразу  була  заборонена.  Відновлений  і  показаний  фільм  аж  1990  року, 
значно  пізніше  за  інші,  шо  були  зняті  з  полинь,  оскільки  довгий  час 
вважалося,  шо  єдина  копія  фільму  була  втрачена.  Фільм  справив  силь¬ 
не  враження  на  цінителів  кіно  лаконічного,  стилістично  вивіреного, 
зробленого  скупими  засобами  у  формі  притчі.  Досить  поширений  в 
кіно  сюжет  воєнних  втрат  втілено  незвично,  фільм  не  сплутаєш  ні  і 
яким  іншим  —  через  якийсь  час  подібну  епічність  ми  побачимо  у  філь¬ 
мі  “Сходження"  Лариси  Шепітько. 

Трагедійним  звучанням  пронизані  фільми  Леоніда  Осики,  який 
після  закінчення  ВДІКу  повернувся  ло  різного  Києва.  на  студію  ім. 
ОДовженка,  ле  ше  студентом  проходив  практику  на  фільмі  ВДенисен- 
ка  „Сон"  і  зняв  короткометражну  картину  “Двоє"  з  акторами  Антоні- 
ноюЛсфтій  та  Іваном  Миколайчуком.  Його  дипломна  робота  “Та.  шо 
входить  в  море"  експериментальна  стрічка  без  жодного  слова,  побу¬ 
дована  на  тонких  відчуттях  взаємин  з  природою,  відчуттях,  які  переда¬ 
ють  пізнання  світу  суто  кінематографічними  засобами.  Для  оцінки 
фільму  важко  знайти  відповідні  слона  -  адже  там  важать  зображення 
(оператор  Михайло  Бсліков)  і  музика  (композитор  Володимир  Губа). 

Фільм  “Камінний  хрест"  -  свою  вершину  -  Леонід  Осика  поста¬ 
вив,  коли  йому  було  усього  2Х  років.  Цс  один  із  ключових  кінематогра¬ 
фічних  творів  60-х  років  українського  кіно.  Усього  Осика  зняв  14  філь¬ 
мів:  всі  вони  пронизані  смутком  і  філософськими  роздумами  про 
людину,  про  історію,  про  духовний  світ  народу,  про  художника  і  його 
покликання.  Творча  заслуга  Леоніда  Осики  і  в  тому,  шо  він  умів  від¬ 
кривати  акторів  -  в  його  фільмах  уперше  знялися  Борислав  Бромлу- 
ков.  Борис  Хмельницький.  Антоніна  Лсфтій.  Василь  Симчич.  пізніше 
-  Віктор  Фокін.  Світлана  Князева,  Сергій  Ромашок.  Його  шанували 
всі,  хто  мав  можливість  працювати  з  ним:  кіносценарист  Іван  Драч, 
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кінооисраюри  Михайло  Бєліков.  Валерій  Квас.  Володимир  Башкатов. 
художники  Георгій  Я  кутовим,  Людмила  Ссмикіна,  компаїитор  Воло- 
лнмнр  Губа,  не  кажучи  про  акторів. 

Леонід  Осика  володів  режисерською  таємницею:  вмінням  нурту¬ 
вати  різних  людей,  щоб  вони  на  час  створення  фільму  стали  слиним 
цілим.  Він  досягав  нього  своєю  самовідданістю,  особистісною  при¬ 
надністю  -  був  душею  товариства.  Печать  його  особистості  відчу¬ 
вається  в  кожному  його  фільмі,  але  найбільшою  мірою  в  "Камінному 
хресті”  -  тут  органічно  поєдналися  його  захоплення  життєвою  пра¬ 
вдою  на  екрані  й  висока  міра  правди  естетичної,  вміння  використати 
кінематограф  для  талановитого  втілення  обох  них  правд. 

Леонід  Осика  був  впевнений,  шо  кінематографічну  мову  треба 
шукати  не  в  замкнутому  середовищі  кіностудії,  а  там.  де  фільм  зніма¬ 
ється:  автентичність  і  конкретика  мали  протистояти  штучності,  а  цю 
автентику  можуть  принести  на  екран  тільки  реальні  люди  з  реального 
Снятина  чи  Белелуї,  нащадки  тих,  кого  увічнив  у  своїх  новелах  Василь 
Стефаник,  Осика,  зібравши  команду  т ворчих  однодумців  почав  чаклу¬ 
вати  не  тільки  над  тим,  як  відтворити  минуле  (хоча  воно  на  екрані 
досить  відчутне  в  одязі  і  в  хатніх  інтер’єрах  покутських  селям)  чи  тепе¬ 
рішнє  (той  час,  коли  створюються  фільми,  так  чи  інакше  завжди  при¬ 
сутній).  а  іі  вічне  і  неперехідне.  Режисерові  допомагав  його  художній 
смак  і  глибокі  знання  європейського  мистецтва. 

Огжс,  бодай  кілька  слів  про  естетичний  контекст  "Камінного  хре¬ 
ста”.  Та  чи  інша  естетика  може  не  вписуватися  у  свій  час,  а  може,  нав¬ 
паки.  належати  тільки  своєму  часові.  Але  є  твори  мистецтва,  які  иалс- 
жаіь  усім  часам.  Я  кіно  б  сьогодні  створювався  музей  світового  кіно, 
серед  його  зібрань  гідне  місце  належало  б  фільму  "Камінний  хрест”. 
Він  увібрав  у  себе  не  тільки  струм,  шо  йде  з  глибин  української  землі, 
ііого  географічної  точки  —  Покуття.  В  його  естетиці  можна  знайти  від¬ 
гомін  Рембрлндта  і  Брсйгсля.  Варто  тільки  згадати  ці  порізані  зморш¬ 
ками  обличчя  селян,  страдницькі,  ате  повні  життєвих  сил,  їх  мовча  зні, 
ате  такі,  шо  проникають  у  душу,  погляди.  Ця  мовчазність  героїн  фіть- 
му  -  віл  важкої  нужди,  яка,  як  злий  фатум,  зривала  їх  із  рідних  місць  і 
несла  за  океан,  у  невідоме.  Цю  гіркоту  можна  було  6  зобразити  по-різ¬ 
ному.  Осика  обріїв  трагедійну  тональність  -  не  світовідчуття  було  йому 
притаманне,  оскільки  сам  пережив  війну  і  повоєнні  роки,  коли  крих¬ 
та  хліба  була  на  вагу  золота.  Здобуваючи  художню  освіту,  він  увібрав  в 
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себе  образотворче  мистецтво  різних  епох,  в  тому  числі  великих  фла¬ 
мандців  -  коли  дивишся  фільм,  відчувається  вплив  полотен  "Сільсь¬ 
кий  танок",  "Сліпці"  Пітера  Брейгеля  Старшого  (XVI  ст.). 

Щодо  естетичного  контексту,  ю  у  "Камінному  хресті"  вгадується 
досвіт  кращих  європейських  (Р.Росселіні,  Л.Вісконті)  та  японських 
( К.Сіндо)  режисерів.  І  в  той  же  час  -  яка  індивідуальна  неповторність, 
яка  національна  самобутність! 

Новели  Стефаника,  за  якими  постав  ..Камінний  хрест"  Осики 
(сценарій  Івана  Драча),  не  виходили  за  межі  побуту  селян  Покуття. 
Услід  за  Довженком,  який  знімав  селян  Яресьок,  та  Вісконті.  шо  зро- 
бив  персонажами  свого  фітьму  .Земля  дрижить"  жителів  Ачіїрсіпіи. 
та  Параджаиовим.  який  творив  „Тіні"  спільно  з  гуцулами  Верховини 
та  Криворівні.  Осика  запропонував  селянам  Снятина  й  Бслелуї  витяг¬ 
ти  зі  скринь  свій  національний  одяг  і  зніматися  в  ньому,  жити  в  іапро- 
попованих  обставинах.  Втім,  побут  початку  XX  століття,  який  уже 
відійшов,  але  силою  кіно  повернувся,  не  був  самоціллю,  хоча  його 
автентичність  важко  переоцінити.  Це  був  простір  для  роздумів  про 
вічне:  вимушене  прощання  з  різною  землею.  Це  був  вихід  іа  межі 
існуючої  реальності,  вихід  із  загальноприйнятих  ритмів. 

"Камінний  хрест"  -  фільм,  знятий  у  документальній  манері,  роз- 
повідав  про  історичний  факт,  зафіксований  у  однойменній  новелі 
Василя  Стефаника,  -  відТзддо  Америки  першого  емігранта  з  Галичи¬ 
ни  (тоді  Галичина  була  у  складі  Австро-Угорської  імперії)  Івана  Ахте- 
мійчука.  Власне,  із  Європи  наприкінці  XIX  століття  багато  людей 
подалося  в  Новий  Світ  за  шастям.  еміграція  носила  масовий  характер. 
Очевидно,  за  кожним  з  емігрантів  стояла  своя  історія,  яка  могла  ббути 
сюжетом  фільму.  Але  Стсфаник,  шо  жив  серед  галицьких  селян  і  розу¬ 
мів.  яким  горем,  стресом  була  для  них  розлука  з  рідною  землею,  де  ше 
панував  патріархальний  лад  і  традиційна  культура,  саме  в  ньому  ракур¬ 
сі  й  подавав  історію  Івана  Дідуха.  Його  земля  і  праця  на  ній  уже  не 
могла  прогодувати  його  родину,  й  він  відважився  покинути  своє  село, 
односельців  і  рушити  у  невідомість. 

Відрив  віл  своєї  землі  і  став  основною  подією  фільму  Леоніда 
Осики. 

За  день  перед  від’їздом  Іван  Дідух  (Д.  Ільченко)  запрошує  на  своє 
обійстя  односельців,  шоб  попрощатися,  -  пригощає  людей  горілкою. 
Дві  третини  фільму  -  цс  масова  сисна  цього  прошаиня:  Дідух  і  його 
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сини  обходять  .полем  \  чаркою,  приходять  сліпі  музики  і  починають 
грані.  Гажіюс  молодь  народний  танець  у  колі  (у  цьому  епізоді  камера 
стежить  та  рухами  Івана  Миколайчука,  який  зіграв  одного  із  синів 
Д  ідуча,  і  в  них  молодий  та  паї.  пластична  краса,  віртуозність).  Тан¬ 
цює  старий  Дідух  ті  своєю  старою,  і  полька  переходить  у  конвульсії 
розпачу  -  сини  насильно  відносять  батька  до  хаги.  І  маренні  кульмі¬ 
нація:  “Стара,  ходи,  уберем  оси  по-паниьки  іа  й  підемо  панувати^— 
звертає  гься  Дітух  до  дружини.  Вся  родина  заходить  до  хати,  і  за  якусь 
хвилину  один  по  одному  виходить  назад  уже  не  в  народному  одязі,  а  в 
і  вропейських  костюмах.  V'  пси  час  музика  Володимира  Губи  набирає 
грізного  ірлматизму,  односельці  ціпеніють,  вражені,  вони  не  зна¬ 
ють.  шо  це  перевдягання  вимушене,  бо  емігрантів  не  пускають  на 
пароплав  \  національному  вбранні,  -  й  тому  сприймають  це  як  зраду 
своїх  звичаїв,  дехто  навіть  поривається  розправитися  і  ними.  А  мов¬ 
чазна  родина,  немов  на  фотографії,  стояла  непорушно,  прощаючись  і 
і  хатою,  і  з  людьми.  -  і  серед  них  обличчя  Івана  Миколайчука,  освіче¬ 
не  внутрішнім  застиглим  болем.  “Здатність  залишатися  людьми  своєї 
іемлі  у  найтяжчих  випробовуваннях  -  чи  не  найвагоміша  на  шкалі 
духовних  цінностей.  І  великою  мірою  визначальна,  адже  людина  може 
розпізнавані  справжнє  у  житті,  якщо  змалку  навчитися  цінувати 
землю,  на  якій  родився.  Візьміть  стефаінікових  селян  -  ніхто  спе¬ 
ціально  не  навчав  їх,  шо  свою  землю  треба  любити,  —  свідомість  нього 
закладена  в  них  з  діла- прадіда,"  -  пояснював  Леонід  Осика  |І9|. 

Фільм  став  одним  із  найбільших  досягнень  українського  кіно,  й 
багато  хто  усвідомлював  не  вже  толі.  За  рекомендацією  голови  Держ¬ 
имо  У РСР  Святослава  Іванова  “Камінний  хрест**  посилають  на  всесо¬ 
юзний  кінофестиваль  у  Ленінград,  де  він  здобуває  дві  нагороди  -  за 
крашу  операторську  роботу  (Валерій  Квас)  і  за  кращу  чоловічу  роль 
(Борислав  Ьрондуков).  Проте  в  російському  журналі  “Октябрь"  лунає 
грізний  окрик  -  фільм  критикується  за  “викривлені**  відносини  між 
"жертвою  і  катом’*.  По  зашкодило  подальшому  просуванню  фільму  на 
міжнародні  фестивалі.  Але  попри  ге.  уЛолзінській  кіношколі  на  при¬ 
кладі  нього  фільму  вивчали  кінорсжисуру. 

Ііей  фільм  мас  шс  одну  загадку.  Містичну.  Вона  прозвучала  після 
перегляду  фільму  “Гріх"  учня  Леоніда  Осики  -  Олеся  Саніна  та  опера* 
гора  Сергія  Михальчука.  Здавалося  слово  “фіх"  ніяк  не  може  стосува¬ 
тися  Леоніда  Осики  нього  сподвижника,  лимаря  кіно.  Але  назва 
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невипалкова.  Коли  Осика  знімав 
сисну  панахиди  за  Дідухом  і  його 
сім’єю,  яка  покидала  село,  він 
домігся  дозволу  відкрити  місце¬ 
ву  церкву  (толі,  в  часи  боротьби  з 
“опіумом  народу”,  церкви  зак¬ 
ривали).  Але  священик  вимо¬ 
вився  правити  панахиду  за 
живими,  бо  цс  вважається  ірі- 
хом.  Тоді  Осика  наполіг,  сказав, 
шо  цей  гріх  він  бере  на  себе... 

Нелегка  доля  спіткала  і  пер¬ 
ший  фільм  молодого  режисера, 
випускника  ВДІКу  Віктора 
Грсся.  1%7  року  на  студії  ім. 
О. Довженка  знімали  альманах,  і 
одну  з  новел  -  ..Хто  помре  сьо¬ 
годні”  —  реалізував  Віктор  Грссь 
як  свою  дипломну  роботу,  -  за 
сценарієм,  написаним  разом  із 
Віктором  Мережком.  Хоча 
інкримінувати  цій  роботі  щось 
крамольне  важко  -  йдеться  по 
героїзм  радянських  воїнів  під  час 
війни,  але  на  той  час  на  студії 
викристалізувалось  неоголошене 
протистояння  сил:  з  одного  боку 
—  наростання  творчої  атмосфе¬ 
ри,  яка  прийшла  разом  з  молоди¬ 
ми  митцями,  а  з  другого  —  поруч 
із  намаганнями  поставити  мит¬ 
ців  у  звичні  рамки  зростає  недо¬ 
віра  до  їхньої  ідеологічної  “бла¬ 
гонадійності”. 

Знімати  фільм  в  Криму  на  Сиваші.  Це  велике  плато,  абсолютно 
рівнинна,  білувата  від  солі  земля,  покрита  темними  плямами  води. 
Умови  були  важкі  -  в  болотистій  місцевості  грузлії  не  тільки  машини. 


Кадри  з  фільму  ~Каміниии  хрест* 
(  і 966,  режисер  Леонід  Осика) 
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а  іі  люди.  Треба  було  організувати  вертоліт,  літак,  парашутистів,  а  не  не 
просто,  якщо  врахувати,  шо  літак  прилітав  на  зйомки  з  аеродрому  і. 
його  могли  знімати  не  більше  15  хвилин.  В  картині  йдеться  про  неве¬ 
ликий  епізод  війни  -  головний  герой  Кузьмич  виводить  поранених  з 
оточення,  люди  помирають  віл  ран  і  спраги.  Нарешті,  коли  вони  нат¬ 
рапляють  на  колодязь,  над  ними  зависає  ворожий  винищувач  і  почи¬ 
нає  ганятися  за  безсилими  людьми,  яким  ніде  було  сховатися.  Ллє 
один  із  солдатів  долає  страх  і  стріляє  в  літак.  Літак  загоряється,  і 
німецький  льотчик  стрибає  з  парашутом.  Тепер  уже  він  стає  безсилим 
перед  розплатою. 

Грееь  вирішував  ию  фабулу  н  епічному  ключі.  Не  підкреслюючи 
окремих  побутових  мотивів,  не  прив'язуючи  сюжет  до  вузько-кон¬ 
кретного  місця  і  часу  дії,  він  робив  поетичний  фільм.  Натомість  діало¬ 
гів  звукова  партитура  будувалася  на  поєднанні  шумів  і  музики.  Вико¬ 
навці  (окрім  Ь.Бабкаускаеа)  були  невідомі,  шоб  момент  „пізнавання" 
популярного  актора  не  зруйнував  цілісного  враження  віл  узагальнено¬ 
го  образу.  Акторів  підібрали  так.  шоб  за  їхньою  зовнішньою  різнома¬ 
нітністю  поставало  шось  спільне.  Поетичний  настрій  відчувався  і  в 
натурі,  яка  дозволила  остаточно  зупинитися  на  зображально-стильо¬ 
вому  вирішенні  новели.  У  безмежний  простір  чітко  вписувалась 
маленька  групка  людей.  Ніщо  не  засмічувало  калр.  нічого  не  відволі¬ 
кало  -  нату  ра  ставала  образом.  Сама  природа  диктувала  дешо  уповіль¬ 
нений  ритм,  графічність.  завершену  композицію  кадру.  Операторові 
О.Мартинову  (також  дебютанту)  вдалося  тонко  передати  поетичний 
настрій  фільму,  домогтися  м'якою  портрета.  Поєднання  білих,  точні¬ 
ше  матових  солончаків,  сіруватого  одягу,  білих  коней,  сріблястої  води 
з  портретами,  які  буди  вирішені  у  напівтонах,  закінчена  композиція 
кадру,  графічність  -  все  ие  сприяло  створенню  відповідного  настрою. 

Фільм  розповідав  про  силу  духу.  І  робота  над  ним  такєтж  була 
випробуванням  сили  духу.  Та  найбільше  випробування  настало  тоді, 
коди  фільм  був  завершений.  Після  важких  трудів  замість  визнання  і 
похвал  довелося  слухати  звинувачення  і  доводити  те,  в  чому  ніхто  не 
був  винен.  Єдиний,  хто  виступив  на  захист  стрічки,  -  Олександр  Гор¬ 
ський.  тоді  його  вже  змістили  з  керівних  посад,  і  він  був  директорм 
театру  кіноактора.  Це  був  акт  мужності.  Як  згадує  Віктор  Грссь.  гой 
альманах  поклали  на  полиню,  звинувативши  в  абстракиому  гуманізмі, 
занепадницьких  настроях  у  відображенні  подвигу  радянською  народу 
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Костянтин  Степанков  Іван  Миколай'іук 
у  фільмі  “Комісари* 
( 1970.  режисер  Микола  Мащенко) 


у  війні.  Негативи  знищили 
дивом  збереглося  дві  копії  та 
шматки  матеріалу. 

В  часи  гоніння  на  поетич  ¬ 
не  кіно  його  стилістика  не 
дістала  підтримки,  і  непокір¬ 
ний  іа  безкомпромісний 
режисер  X  років  перебуває  у 
і  ворчому  простої.  Сценарії 
“Великий  мандрівсиь*4  (кіно* 
притча  про  Кармалюка)  та 
“Чотири  шаблі",  написані 
спільно  з  Валерії  м  Шевчу¬ 
ком.  Держкіно  СРСР  реалізу¬ 


вати  не  дозволило.  І  тільки 
19X0  року  він  ставиїь  фільм 
“Чорна  курка,  або  Підземні 
жителі",  який  стає  тріумфом  і 
режисера,  й  українського 
кіно. 


Погляди  мислячих  кіне- 
матографісгів  із  союзних  рес¬ 
публік  і  сусідніх  країн  в  1960-х 
роках  були  спрямовані  до 
Києва,  і  невдовзі  з  українсь¬ 
кого  процес  перетворився  у 
загальносоюзний.  Тяжіння  до 
поезії,  до  форм  національного 
вислову  відбувався  в  кіно  іру- 
шнському  •Благання»  Ген- 
гіза  Абуладзе  и  оператора 
О.Антипенка.  молдавському 
-  «Табір  іде  в  небо»  ЕЛотяну,  киргизькому  -  «Лютий»  Т.Океєва.  Не 
був  авангард,  укорінений  в  народну  традицію.  Гру  зинам.  на  відміну  від 


Борислав  Брундуков  у  фільмі  -  Камінний  хрест - 
( 1966  режисер  Леонід  Осика) 
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українців*  вдалося  відстояти  свою  творчість  перед  імперським  тиском 
і  прямою  дискредитацією. 

Щодо  українців,  то  історія  успіхів  і  тішення  українського  поетич¬ 
ного  кіно  тільки  1988  року  набула  «гласності*,  а  країні  фільми  нього 
напряму  прорвані  •‘залітну 
завісу*  і  були  покатані  в 
Канаді.  США  та  інших 
країнах.  “Криниця*  і 
•‘Вечір"  два  роки  одержу¬ 
вали  високий  рейтинг  аме¬ 
риканських  кінокритиків 

<|кікт  безпрецедентний. 

Особливий  успіх  ні  фільми 
мали  на  МКФ  у  Сан- 
Франциско  та  Мюнхені 
|20|.  Фільм  “Совість" 
показано  в  Італії  (фксти- 
валь  «Кіно  і  рух  опору. 

Нацистська  окупація*)  га  в 
Канаді  (Монреаль,  РечіиаІ 
ііеч  Рііпь  сій  Могкіе)  |2 1 1- 

У  фільмів  поетичного  кіно  багато  спільного  з  творчістю  шістдесят¬ 
ників  і  насамперед  -  прагнення  осягнули  неперехідні  цінності  людсь¬ 
кого  буття,  поновити  в  людських  душах  спотворені  етичні  ідеали,  істо¬ 
ричну  пам'ять  га  скарби  давнини. 

Окресливши  філософську  та  мистецьку  цінність  тих  фільмів,  варто 
зауважити  шс  один  аспект.  Розвинені  кінематографії  люблять  хизува¬ 
тися  технічними  засобами  і  фінансовим  розмахом  своїх  “колосів"  і 
блокбастсрів.  шо  на  той  час  набули  поширення.  Безперечно,  ні  осо¬ 
бливих  технічних,  ні  значних  фінансових  можливостей  для  творення 
фільмів  поетичного  кіно  не  було.  Та  саме  майстри  нього  напряму  ство¬ 
рили  безпрецедентні  за  постановочними  ефектами  фільми.  У  поєд¬ 
нанні  з  мистецькими  досягненнями  вони  забезпечили  ним  творам 
тривале  життя.  Інтерес  до  них  не  втрачено  і  сьогодні. 

Історія  світового  кіно  знає  немало  творчих  напрямків,  азе  створю¬ 
валися  вони  не  стільки  як  свідоме  самовиявлення  режисерів,  скільки 
необхідністю  рятувати  честь  кіно  як  мистецтва  (“авангард",  “нова 


Богдан  Ступка  в  фільмі  Юрія  Іллснка 
-Білий  птак  з  чорною  ознакою -  ( 1970) 
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хвиля",  “мололо  німецько  кіно"),  суспільною  необхідністю.  коли  кіно 
повинно  було  виконувати  консолідуючи  місію  (італійським  неореа¬ 
лізм).  В  Україні  в  60- \  роках  “честь  кіно"  треба  було  ряту  вати  віл  нео¬ 
логічного  і  ніі у  та  кон'юнктурності  запопадливих  кінематографістів. 
Крім  того,  українське  поетичне  кіно  відіграло  и  консолідуючу  роль  - 
для  підтримки  національного  відродження,  адже  в  суспільстві,  зав  ія 
ки  деякому  послабленню  цензури,  активізувалася  творча  інтелігенція. 

Енергія  народного  мистецтва  була  посланням  і  глибини  віків. 
Вона  відкрила  невичерпні  можливості  перед  українськими  режисера¬ 
ми  н  забезпечила  і  вороння  кіно  високої  зображальної  культу  ри,  вод¬ 
ночас  за  кодову  юч  и  в  ньому  важливий  зміст,  пов'язаний  з  історичною 
долею  народу.  Таким  чином  цей  напрям  об'єднав  різних  режисерів, 
він  протистояв  нівелюванню  особистості  в  “патологічному  суспіль¬ 
стві”  (вислів  Ліни  Костенко). 

ШЛЯХ  ДО  ВЕЛИКОЇ  АУДИТОРІЇ  ЗНАЙДЕНО 

Тріумфальним  завершенням  1960-х  років  став  фільм  „Білий  птах 
з  чорною  ознакою"  Юрія  Іллєнка.  І  хоча  датується  він  1971  роком, 
знімався  1970.  коли,  незважаючи  на  заборони.  Ю.Іллснко  звертаєть¬ 
ся  ло  небезпечної  теми  -  про  буковинську  родину,  один  із  синів  якої 
воює  в  Радянській  Армії,  інший  -  в  Українській  Повстанській.  Він 
ставить  “Білий  птах  з  чорною  ознакою”  за  пропозицією  Івана  Мико- 
лайчука.  написавши  спільно  з  ним  сценарій.  Фільм  викликав  звину¬ 
вачення  партійних  ортодоксів,  але  під  захистом  П.  Шедсста  потра¬ 
пив  на  VI І  Московський  VI КФ.  де  дістав  Золоту  медаль.  ..Білий  птах 
з  чорною  ознакою"  став  епохальним  не  тільки  у  творчості  Юрія 
Іллєнка,  а  и  в  українському  кіно,  адже  Золотою  медаллю  Міжнарод¬ 
ною  Московського  кінофестивалю,  започаткуваного  1962  року, 
може  похвалитися  серед  українців,  крім  Іллєнка.  ше  тільки  Віктор 
Гресь  ( 1980  рік). 

Глядачі  після  перегляду  фільму  в  Москві  влаштували  І0-хвндин- 
иу  овацію.  Документально  не  зафіксовано  у  статті  Сергія  Паралжа- 
нова  ..Восхожлсние  к  мастерству":  ..Те,  то  цей  склад  творчого 
мислення,  до  якого  з  таким  побоюванням  поставились  деякі  криш¬ 
ки  (йдеться,  безперечно,  про  сумнозвісну  статтю  Михайла  Блсймана. 
-  Л.Б.),  спроможний  знайти  шлях  ло  великої  аудиторії,  захопити  її 
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лучки  і  почуття,  доводить  хоча  б  недавній  успіх  Юрія  Ілснка.  Я  кажу 
не  кільки  про  одерджану  ним  шкоту  медаль.  Мене  кішить  насампе¬ 
ред  реакція  залу  величезного  залу  Кремлівською  надану  з'їздів. 
який  вибухнув  бурею  оплесків,  піднявшись  і  місць  після  фестиваль¬ 
ного  персі  л ялу  „Білого  птаха  з  чорною  ознакою".  У  цьому  гарячому 
відгуку  я  бачу  запоруку  майбутніх  успіхів  майбутніх  робіт  молодих 
режисерів  студії  імені  Довженка,  які  шукають  свій  шлях  в  мистецтві, 
свою  поетичну  мову  і  світ"  1 2 1 1 . 

Історія  иьоіо  фільму  не  менш  захоплива  і  яскрава,  аніж  сам 
фільм.  Проте,  ду  маючи  над  тим,  чому  він  став  таким  успішним,  при¬ 
чину  насамперед  бачиш  в  творчому  тандемі  однодумців. 

Фільм  цей  народжений  дуже  цікавим  творчим  дуетом:  режисер 
іяжів  до  зображальної  напруги,  співавтор  сценарію  та  актор  мав  смак 
до  музичного  наповнення  і  вірив  у  музику  не  просто  як  волим  із  ком¬ 
понентів  фільму,  а  як  у  його  рнгмоутворюючс  начало.  Ідея  належала 
Миколаичукові.  він  виношував  її  тривалий  час,  пропонував  різним 
сценаристам,  але  ніхто  не  хотів  за  не  братися,  оскільки  досвідчені 
“аси"  кіно  добре  знали,  як  небезпечно  торкатися  повоєнного  проти¬ 
стояння  на  землях  Західної  України.  Але  Іванові  вдалося  заінтригува¬ 
ти  Юрія  Ілленка.  Тоді  вони,  не  відкладаючи,  п  почали  писати  сцена¬ 
рій  і  завершили  ного  за  півтора  місяці. 

Знімали  в  Карпатах,  у  селі  Ростокн.  Втриматись  у  сідлі,  творячи 
фільм  з  надзвичайно  ризикованою  темою.  Іллснку  іі  Миколайчуку 
вдалося  завдяки  тому,  шо  реальну  історичну  проблему  вони  підняли 
на  рівень  блискучої  гри,  прекрасного  видовища,  які  створюють  клас¬ 
ний  світ. 


УКРАЇНСЬКІ 

КІНОАКТОРИ 

Ув'я  зсний  Сергій  Иаралжанов,  дізнавшись,  шо  співавтором  сце¬ 
нарію  Бадан  на  „Відлюдько"  за  оповіданням  Тургснсва  буде  Іван 
Миколайчук,  пише  Балаяну:  «Він  приносить  шастя  і  дихання*.  Цс 
сказав  режисер,  який  відкрив  Івана  Миколайчука.  Актор  ше  студен¬ 
том  третього  курсу  кінофакультету  (майстерня  Віктора  Івченка)  зняв¬ 
ся  у  двох  фільмах  —  „Сон"  і  „Тіні  забутих  предків".  Сміливе  і  сучасне 
трактування  образу  Тараса  Шевченка  робило  фільм  досягненням. 
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Молодий  Тарас,  зіграний  молодим  Миколайчуком,  стан  уособленням 
непокори,  бунту  нроіи  державної  системи,  яка  пригнічувала  особи¬ 
стість.  позбавляла  права  на  самовираження  і  особливо  крамольною 
вважала  оту  постову  свідомість,  яка  говорила  від  імені  свого  мовчаз¬ 
ного  і,  здавалося,  назавжди  упокореного  народу. 

В  очах  царських  сатрапів  поезія  Шевченка  не  мала  ніякої  цінно¬ 
сті.  але  сатрапи  добре  розуміли,  як  цінуються  ці  поетичні  рядки  в 
іншому  колі.  А  тому  бачили  один  вихід  -  змусити  поета  замовкнути, 
аби  не  баламутив  невинну  свідомість  простого  люду.  Шевченко  пока¬ 
заний  людиною,  яка  не  мас  ілюзій  шодо  рабської  свідомості  свого 
народу.  Але  відсутність  ілюзій  не  означала,  шо  иост-бумтар  мирився  з 
ним  станом,  навпаки,  він  прагнув  пробудити  -отих  рабів  німих",  які 
потребувати  не  захисту,  а  духовного  імпульсу  до  боротьби. 

Оцінюючи  гру  Івана  Миколайчука.  письменник  Олександр  Сизо- 
ненко  писав:  “Благородна  стриманість,  щирість  притаманні  грі  І.Ми- 
кодапчука.  Він  живе  на  екрані,  а  не  грас.  І  толі,  коди,  слухаючи  пісню 
про  лелек,  переноситься  мріями  в  Україну,  і  толі,  коли  йде  з  ножем  на 
управителя  Прехтедя,  і  годі,  коди  знайомиться  з  Ядвігою  Гусиков- 
ською.  Скрізь  ми  бачимо  прекрасні  Тарасові  очі,  в  яких  так  багато 
думки,  страждання,  натхнення.  Роль  Шевченка  -  справжня  удача 
молодого  актора"  |22|. 

І  вже  немов  би  самою  природою  він  був  створений  для  естетики 
„Тіней  забутих  предків".  Іван  Палійчуклдя  нього  більше,  аніж  літера¬ 
турний  герой.  Адже  сам  змалку  ходив  цими  стежками,  співав  ті  ж 
коломийки,  танцював  ті  ж  танці,  тож  знав  його,  як  самого  себе.  Він 
знав  досконало  все  багатство  тою  світу;  який  обізвався  до  глядача, 
розкрився  у  всій  своїй  красі. 

Автентичний  гуцульський  танок,  який  молодь  таніїкк  біля  цер¬ 
кви,  для  актора  не  становив  жодних  труднощів.  Природна  пластика 
Миколайчука  (вона  проявиться  і  в  наступних  фільмах  -  “Анничці”, 
“Камінному  хресті")  була  переконлива.  Завдання  підвищеної  психо¬ 
логічної  складності  також  не  були  важкими. 

Як  зауважив  Віталій  Юрченко.  “і  в  другій  половині  XX  століття 
все  було,  як  і  тоді:  і  гори,  і  полонини,  і  вівці,  і  смереки.  Ті  ж  трембіти, 
ті  ж  вишивки,  ті  ж  пісні,  ті  ж  звичаї.  І  це  не  музей  просто  неба,  а  нор¬ 
мальний  повсякденний  побут  маленького  народу,  поруч  з  усіма  дося¬ 
гненнями  иивілізаиії.  Чи  був  Іван  Миколайчук  схожий  на  свого  іероя 
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Івана  Полійчука,  не  так  важливо.  Важливо  було  ге,  шо  він  був  не  ї і. и.- 
кіі  актором,  який  виконував  роль,  а  и  тінню  у  плоті  свою  набутого  (чи 
незабутого)  предка.  Гак  він  себе  відчував*4 |23|. 

Молодий  Микодаичук  за  півтори  юдинн  екранного  часу  прожив 
ціле  життя,  віл  юності  аж  ло  виходу  в  небуття.  Відходу,  тому  шо 
смерть  Івана  у  фільмі  не  просто  смерть  у  буквальному  значенні 
цього  слова.  Це  зустріч -єднання  і  Марічкою.  Крім  того,  смерть  як 
завершальний  акорд  життя  -  це  ше  и  ритуал  похорону,  детально  пока¬ 
заний  у  новелі  "Пієта**. 

В  коханні,  у  невтішному  юрі  за  коханою,  в  буднях  з  Палатною  і  в 
смерті  -  у  всіх  психологічно  напружених  моментах  життя  свого  героя 
актор  залишається  природний  і  зворушливий.  І  не  -  не  тільки  текст 
Коцюбинського,  не  тільки  власне  походження.  Відбутися  В  11ІІІ  ролі 
йому  допоміг  і  дотик  до  реального  життя  реальних  гуцулів  (вони  зні¬ 
матися  з  ним  поруч),  до  цінностей  їхнього  духовного  світу,  до  архаїч¬ 
них  джерел  мистецтва,  які  збереглися  в  Карпатах.  Він  з  увагою  і 
шаною  ставився  до  своїх  земляків.  Його  особистий  досвід  не  супере¬ 
чив  режисерові,  навпаки,  він  став  у  пригоді  для  розвитку  творчої  ідеї 
режисера.  Його  роль  -  не  був  незримий  зв'я  зок  з  персонажем,  вжи¬ 
вання  в  нього,  робота  з  тонкими  енергіями.  Він  не  зіграв  любов,  він  її 
пережив  і  в  цьому  була  його  магія,  його  ісрой  мав  владу  над  жіно¬ 
чим  серцем,  почуттями,  але  для  цього  йому  не  треба  було  ніяких 
зусиль  -  цим  був  він  наділений  віл  природи. 

Без  Костянтина  Степанкова  неможливо  уявити  українського  кіно 
середини  XX  століття,  його  крайніх  надбань.  ..Сон**.  „Камінний 
хрест",  „Анничка**,  „Захар  Беркут**.  ..Білий  птах  з  чорною  ознакою" 
у  всі  ні  фільми  він  вносив  яскраву,  необхідну  барву,  без  якої  не  було 
б  повноцінного  полотна.  Не  було  б  і  без  його  голосу  -  своєрідного, 
якого  не  сплутаєш  ні  з  яким  іншим. 

Степанков  актор  безмежного  діапазону.  І  Іс.  зокрема,  означає, 
шо  його  знімали  режисери  усіх  художніх  напрямків  та  у  подобань.  Це 
означає  також,  шо  він  був  на  місці  в  будь-яких  ролях:  від  гуцульсько¬ 
го  газди  до  Сидора  Ковпака,  який  під  час  війни  з  тими  непокірними 
газдами  з'ясовував  стосунки.  Більше  того,  актор  міг  не  тільки  пере¬ 
конливо  зі» рати  персонажа  чіткого  соціального  та  ідеологічного 
забарвлення,  як  цього  вимагало  кіно  радянське,  а  н  поєднати  водній 
особі  взаємовиключні  начала:  тобто  і  добру  людину,  м  негідника. 
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Кость  Степанков  якимось  незбагненним  чином  умів  не  тільки 
ниправлати  факт  існування  тою  чи  іншого  екранного  персонажа,  а  п 
„відлити"  його,  немов  скульптуру,  завершеним  і  відшліфованим  — 
знову-таки  неправдоподібно  ощадливими  засобами,  і  навіть  якшо 
його  на  екрані  бачимо  недовго,  і  він  при  цьому  небагатослівний,  не 
екстравагантний,  тримається  з  гідністю  і  спокійно,  його  герой 
запам'ятовується.  Його  Федір  Лобов  таки  вирізняється  із  сотень  ана¬ 
логічних  комісарів,  бачених  до  і  після  Стснанкова.  Саме  тому  Степан- 
ков  був  цінною  знахідкою  для  кіно  ідеологічного,  яке  утверджувало 
ідеали  комуністичні,  здобуті  великою  кров'ю  на  полях  біпв  „своїх  зі 
своїми".  Він  не  ставив  свої  персонажі  на  котурни,  і  були  вони  орга¬ 
нічні,  немов  дихання.  Зодягнутий  у  шкірянку  Федір  у  ..Комісарах" 
Миколи  Машенка  -  непохитний  і  незворушний.  В  „Камінному  хре¬ 
сті"  актор  просто  купається  в  ролі  Михайла.  Хоча  н  роль  невелика,  і 
розгорнутись  особливо  нема  як.  Та,  сидячи  за  столом  в  Івана  Дідуха, 
який  пізно  ввечері  впійману  своєму  обійсті  хтодія.  статечний  Михай¬ 
ло  розповідає,  як-то  треба  розправлятися  зі  злодієм,  залежно  від  його 
статусу.  І  не  тс.  щоб  він  був  кровожерним.  Просто  людина  в  ньому 
повністю  підпорядкована  законам  звичаїв,  та  іі  жити  за  звичаями 
простіше.  Твердо  і  сильно  веле  актор  свою  роль,  вільно  говорить  діа- 
лектною  мовою,  звертаючись  до  злодія  як  знавець  справи. 

Борислав  Брондуков  асоціюється  саме  з  ним  образом  безіменного 
злодія  у  фільмі  Леоніда  Осики  „Камінний  зрсст",  за  яку  він  у  1968 
ропі  одержав  приз  за  крашу  чоловічу  роль  на  III  Всесоюзному  КФ  у 
Ленінграді.  Тоді  за  ним  уже  закріпилось  амплуа  негативних  персона¬ 
жів:  Гнида  у  „Бур'яні"  Анатолія  Буковського,  Круп'як  в  „Анннчці" 
Бориса  Івченка.  зрештою,  негативно-викривальний  відтінок  мати 
його  „історичні"  постаті  -  нар  Микола  II  в  „Родині  Коцюбинських" 
та  згодом  Бурунда  в  „Захарі  Беркуті",  в  яких  підкреслювалась  зверх¬ 
ність.  пихатість,  хтість.  Але  Осика  вийшов  за  межі  фактурності  й  від¬ 
крив  у  Бромлукова  талант  актора  психологічного  плану  -  шс  раз  він 
підтвердить  ие  вже  через  20  років  у  фільмі  „Подарунок  на  іменини". 

Образ  Ореста  Дзвонаря  у  фільмі  „Білий  птах  з  чорною  ознакою" 
став  стартом  кінематографічної  кар'єри  Богдана  Ступки.  Роль,  яку 
хотів,  але  не  зіграв  Іван  Миколайчук,  бо  влада  не  дозволила,  шоб  воя¬ 
ком  Повстанської  армії  був  магнетичний  Іван  Миколайчук.  дісталася 
невідомому  львів'янину.  Трактування  образу  Ореста.  який  пішов  у 
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юри.  щоб  боротися  проти  окупантів,  як  однозначно  негативного,  як 
втілення  їла  -  міняло  концепцію  твору.  А  шлейф  негативного  іміджу, 
шо  тягнувся  від  Річарда  III,  шо  його  грав  у  театрі  Богдан  Ступка, 
пасував,  на  думку  офіційних  наглядачів  за  кіно,  ньому  персонажу. 
Втіхою  могло  бути  лише  тс,  то  головна  героїня,  красуня  Дана  (Лари¬ 
са  Кадочникова)  закохувалася  таки  в  Ореста,  покинувши  свого  нарс- 
ченого-червоноармійня,  хоча  невдовзі  розчаровувалась  і  в  боротьбі 
свого  обрання.  Звісно.  Орест  -  не  Річард.  Він  був  жертвою  історичних 
обставин,  які  розтинати  по  живому  сім'ї,  й  брат  ішов  па  брата,  не 
зупиняючись  перед  горем  матері.  Ступка  в  ролі  Ореста  був  стрима¬ 
ним,  але.  оскільки  драматургічна  кульмінація  була  пов'язана  саме  з 
цим  персонажем,  увага  мимоволі  концентрувалася  на  ньому.  А  обид¬ 
ва  танці  Ореста  з  Даною  увійшли  до  класики  кіно  -  і  за  пластичним, 
і  за  акторським  вирішеннями. 

ДОКУМЕНТАЛЬНЕ,  НАУКОВО-ПОПУЛЯРНЕ 
ТА  АНІМАЦІЙНЕ  КІНО 

Вагомі  творчі  здобутки  в  60-х  роках  мало  документальне,  науко¬ 
во-популярне  й  анімлиійнс  кіно  України.  Серед  найбільших  здобут¬ 
ків  варто  згадати  документальний  фільм  „Керманичі"  Ігоря  Грабов- 
ського,  який  на  студії  „Укркінохроніка"  був  неформальним  лідером, 
згуртовував  людей  та  акумулював  у  собі  творчі  ілеї,  заряджаючи  ними 
колег.  Його  „Керманичі"  мають  в  собі  послання,  яке  виходить  за 
межі  свого  часу.  Ігор  Грабовський  створив  його  разом  із  своїм  одно¬ 
думцем  оператором  Юрієм  Ткаченком  1965  року,  відразу  після 
"Тіней  забутих  предків",  шо  стрімко  промчашеь  по  світу,  залишаю¬ 
чи  по  собі  відчуття  запаморочення  від  краси,  твореної  гуцулами. 
Тріумф  '‘Керманичів"  був  також  незаперечним  і  сенсаційним  - 
фільм  зібрав  великий  ужинок  нагород:  дипломи  на  престижних  між¬ 
народних  кінофестивалях  документарного  кіно  в  Лондоні.  Лейпці- 
гу.  Оберхаузсні,  Нью-Йорку. 

Це  була  шаслнва  ідея  зняти  людей  унікальної  професії  -  бокора- 
шів.  які  сплавляють  ліс  по  гірській  річні  Черемош  з  вершин  в  доли¬ 
ну.  Адже  професія  скінчила  своє  існування  на  початку  70-х.  і  стрічка 
сьог  одні  є  неоціненним  документам  того  явища,  якого  вже  ніколи  не 
буде.  Справді,  треба  мати  непомильне  чуття  документаліста,  щоб  вті- 
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.піти  ию  ілсю  -  перемести  промес  сплав  липня  на  екран  н  розповісти 
про  людей,  які  ие  роблять.  Коли  фільм  знімався,  сплавляння  не  було 
аж  надто  сенсаційним:  толі  бокорашів  охоче  зображали  ірафіки  п 
живописці  як  карпатську  ек  югику.  и  не  виглядало  ефектно  и  мадьов- 
ничо.  Ьо  навіть  сама  постава  людей  і  довжелезні  керма,  якими  упра¬ 
влявся  рух  плотів,  підкреслювали  незвичайність  видовища  на  тлі 
карн атс ьких  крле  видів. 

Але  в  кіно  —  дешо  інше,  не  замилування,  а  правда  важкої  прані. 
Найбільше  вражає  сама  зйомка,  операторське  диво.  Важко  навіть 
збагнути,  як  в  екстремальних  умовах  стрімкого  руху  м  постійної 
небезпеки  для  життя  можна  було  пс  зняіи  і  не  звалитися  разом  з 
камерою  у  воду,  яка  до  того  ж  несе  плоти  з  шаленою  швидкісно. 
Вони  зняли.  Вони,  тому  шо  випускникові  ВДІКу  Юрію  Ткаченку  піл 
час  знімання,  коли  утворився  затор,  колодами  переламало  ноту,  і 
його  доставили  в  лікарню  у  Чернівці.  Завершував  зйомки  його  аси¬ 
стент.  молодий  Фслікс  Гілсвич.  який  після  нього  бойового  хрещення 
вступив  на  операторський  кінофакультет  Київського  театрального 
інституту,  а  згодом  здобув  багато  міжнародних  нагород  за  свою  стріч¬ 
ку  "На-та-лі!”  (режисер  Володимир  Сансльєв). 

Бокораші  -  люди  незвичайні,  треба  не  тільки  володіти  майстер 
ністю  і  спритністю  (ми  бачимо,  як  вони  бігають  но  слизьких  мокрих 
колодах),  аби  керувати  плотами,  а  й  великою  мужністю.  І  іак  само  не 
можна  не  захоплюватись  кінематографічним  подвигом  знімальної 
групи.  Не  можна  не  захоплюватись  і  мистецтвом  кіно,  що  здатне 
зафіксувати  надзвичайне  в  реальності  и  виявити  велич  експресії, 
стихії.  Більше  того,  використати  її  з  мистецькою  метою.  Згадаймо 
"Білий  птах  з чорною  ознакою”,  який  знімався  в  Карпатах  1970  року, 
и  епізод  на  плотах,  на  яких  перправляли  зброю,  аби  виступити  з  нею 
проти  “совітів”.  Плоти  рухаються  по  річні,  а  герої  саме  гам  прояв ля 
ютьсвої  позиції,  й  зіткнення  між  ними  завдяки  такому  незвичайно¬ 
му  місцю  дії  набуло  пристрасті  и  виразності. 

Українське  науково-популярне  кіно  в  60-х  роках  здобуло  вагомі 
успіхи  не  тільки  в  СРСР,  а  н  за  рубежем,  чимало  фільмів  були  наго¬ 
роджені  призами  МКФ:  ..Портрет  хірурга”  (режисер  М.Грачов, 
„Срібний  голуб”  МКФ  у  Лейппігу,  1964),  „Таємниця  алмаза"  (режи¬ 
сер  КЛуилишсв,  диплом  МКФ  науково-технічних  фільмів  \  Белгра¬ 
ді,  1965),  „Виробництво  напівпровідникових  приладів”  (режисер 


25Х 


Кінематограф  доби  «відлиги*  1960-х  років 


І. Мін.  полонини  при»  і  шилом  МКФ  науково-технічних  фільми»  у 
Софії).  Гімнаст”  і  Гімур  іолоєв.  головний  при»  на  МКФ  к.м.  філь* 
мін  н  Оберхау  ієні.  І%7)  Цс  пояснюни  юсь  і  нм.  шо  на  той  час  в  Укра¬ 
їні  бурхливо  розвішались  промисловість.  наука.  культура  і  спорт. 
Кінематографісти  с гулі?  самі  почали  вдаватись  до  експериментів  - 
про  не  свідчать  цікаві  фільми  „Мова  тварин”  (Ломоносовська  пре¬ 
мія.  Голоннии  при»  Всесоюзною  КФ  та  прім  МКФ  у  Іеипііііу.  І%9). 

Чи  думають  тварини?”.  ..Сім  кроків  за  юри  зоні  *  (всі  три  режисер 
Фслікс  Соболі* в). 

Успішною  б\  іа  и  українська  зніманій;  випускалися  не  лише  філь¬ 
ми  для  дітей,  а  и  дотепні,  гумористичні  ажманімж  фільми  .їли  гляда¬ 
чів  різною  віку.  Засновники  української  зніманії  І  поли  т  Лазарчук. 

Ірина  Гуриич  га  Ніна  Васнлснко.  Стрічки  Ніни  Василенко.  яка  мала 
грунтовну  освіту  ЦЗХУТІЇ МАС  майстерня  Лмпіра  Фаворського),  - 
..Маруся  Богуславка”.  „Енеїдд  .  „Кирило  Кожум'яка”.  „С  казання 
про  Іюрів  похід”  позначені  національною  своірілійстю.  Вона  шс 
мала  намір  зняти  фільм  про  козака  Мамая,  але  їм  не  дозволили,  від¬ 
кинули  заявку  шс  в  об'єднанні  анімації  Але  п  ге,  то  вона  встигла 
зробиш.  не  фільми  високої  зображальної  культури,  створені  за 
літературною  класикою.  В  зображальній  та  звуковій  тканинах  вона 
послуговується  мистецтвом  тієї  лоби,  зо  котрої  звертаються:  „Повість 
минулих  літ”.  „Слово  о  полк)  Ігоревім”,  „Енеїда".  народні  казки  і 
легенди  про  Кирила  Кожум’як)  та  Марусю  Богуславку  Василенко 
будувала  свої  фільми  на  традиційному  народним)  мистсніні.  зокрема 
на  народних  розписах,  якими  батата  Україна.  Особливо  іармоніймо 
не  виражено  у  „Марусі  Ьогуславиі  ( І%5),  в  характері  повнозвучного 
колориту,  плавних,  співучих  лініях,  врівноваженій  композиції  Укра¬ 
їнські  народні  пісні,  які  звучать  >  фільмі,  допомагають  глибше  роз¬ 
крити  атмосферу  дії.  забарвлюють  її  емоційно  чи  то  смеии  набігу 
татар  („Зажурилась  Україна...”),  чи  життя  бранок  у  неволі  („Гей  ти. 
земле  ту  рецькая”),  а  чи  радість  ви  знолекня  козаків  з  турецького  ярма 
(„Ронилися  круті  бережечки”).  Уже  неп  фільм  виявить  таку  особли¬ 
вість  творчості  Василенко,  як  ритм,  що  сяїне  вершини  в  епічному 
„Сказанні  про  Ігорів  похід”.  У  режисера  були  художники -о  дно  думні 
Юрій  Скирла  і  Олександр  .Іавров  саме  завдяки  їхнім  малюнкам 
досягнуто  динамічності,  легкості,  музикальності  стрічок.  Герої  „Ене- 
їліГ  (І%9)  надзвичайно  виразні.  У  зображальній  характеристиці 
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режисер  дотримувалась  принципу  автентичності,  історичної  досто¬ 
вірності.  Герої  зображені  начебто  умовно,  але  їхні  костюми,  все.  шо 
стосується  ювиішньості.  поведінки.  -  глибоко  вивірене,  ірунтується 
на  документальних  джерелах..  Не  може  не  захоазювати  вміння  інди¬ 
відуалізувати  персонажів.  Перипетії  твору  Котляревського  сконцен¬ 
тровані  завдяки  динамічній  подачі.  Картина  рясніє  дотепними  зна¬ 
хідками  в  одному  з  епізодів  (повторений  згодом  у  якійсь  із  серій 
Володимира  Дахна  про  козаків):  козак,  піймавши  пушене  з  ворожого 
стану  ядро,  закурює  від  нього  люльку  її  кидає  назад  у  ворожий  стан. 

Побачені  в  дитинстві,  такі  фільми  входять  у  свідомість,  стають 
часточкою  духовного  багажу  людини.  Однак  творчий  напрям  Ніни 
Васиденко  не  набув  розвитку;  и  основна  причина  -  втрата  митцями  сту¬ 
дії  інтересу  до  української  культури.  Слід  згадати  також  аніманіині  філь¬ 
ми  Алли  Грачової  -  „Ведмежа  і  той,  хто  в  річні  живе”  (1966.  Гран-прі 
МКФ.  ЧССР).  „Пісенька  в  лісі”  (Друга  премія  всесоюзного  КФ,  1968). 

Українське  кіно  1960-х  має  великі  успіхи,  значною  мірою  завдяки 
талановитим  режисерам,  операторам,  акторам,  художникам  і  компо¬ 
зиторам.  В  середовищі  кіно  панувала  консолідація.  Повага  до  укра¬ 
їнської  культури  поєднувалось  у  кінематографістів  із  залученням  до 
твореная  кіно  передових  письменників,  художників,  композиторів  І 
дала  кіно  справді  національне.  Не  було  декларацій  і  маніфестів,  але 
українське  кіно  відкинуло  рутину  і  новою  якістю  фільмів  стала  їхня 
висока  культура  зображальності,  образи,  які  активізували  мислення 
й  сприймання  глядача.  Країні  фільми  були  на  рівні  європейського 
кіно  і  разом  з  тим  -  не  було  своєрілне  кіно.  Та  воно  було  невідрив¬ 
ним  від  світового  кіно,  в  ньому  і  відгомін  процесів,  шо  мали  місце  в 
Європі,  зокрема  польської  школи  в  осмисленні  подій  Другої  світової 
війни  (В.Дсиисенко.  В.Гресь),  а  доля  Ореста  з  „Білого  птаха”  перегу¬ 
кується  з  долею  Манека  з  „Попелу  й  діаманту”  Анджея  Вайли.  Про 
спільне  у  фільмах  Кірн  Муратової  з  французькою  „новою  хвилею” 
вже  йшлося.  Ате  ні  в  жодній  країні  не  було  в  кіно  такого  споріднен¬ 
ня  з  народним  мистецтвом,  такого  єднання  з  класикою  національної 
літератури.  її  живого  її  сучасного  відродження  на  екрані. 

На  жать,  українське  кіно  зазнало  багато  утисків.  Більшість  філь¬ 
мів,  серед  яких  -  “Та.  шо  входить  в  море”,  „Криниця  для  спраглих”, 
„Вечір  на  Івана  Купала”,  „Совість”.  „Хто  помре  сьогодні”  -  буди 
заборонені.  Багато  цікавих  задумів  так  і  не  було  втілено,  наприклад. 
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Паралжанову  не  дозволили  знімати  фільм  ..Київські  фрески"  та 
„Інтермедію”.  Однак,  всупереч  усьому,  кіно  стрімко  розвивалось  у 
всіх  видах  і  жанрах,  було  успішним,  тріумфальним,  здобуло  міжна¬ 
родне  визнання.  І  тільки  втручання  влади,  яка  угледіла  у  крайніх 
українських  фільмах  “крамолу”  й  іаборонила  напрям  поетичного 
кіно,  призвело  українське  кіно  до  занепаду,  художньої  немічності  й 
офіційної  ортодоксії. 

ІГРОВІ  ПОВНОМЕТРАЖНІ  ФІЛЬМИ 
1961-1970  РОКІВ 

1961 

„Артист  з  Коханівки”  (Грнюріи  Лишить),  „Водив  поїзди  маши¬ 
ніст”  (В.Жилін).  ..Дмитро  їорицвіт”  (Микола  Макарснко),  „Дім  з 
мезоніном”  (Яків  Базелян).  „За  двома  зайцями”  (Віктор  Іванов).  “Іду 
до  вас”  (В.Иавлонський).  „Лісова  пісня”  (Віктор  Івченко),  „Літа  діво¬ 
чі”  (Л.Естрін).  „Морська  чайка”  (Є.Брюнчугін),  “На  крилах  пісні” 
(фільм- концерт.  В.Пархомснко).  „Повія”  (Іван  Кавалсрідзс),  „Про¬ 
щайте.  голуби!”  (Яків  Сегсль),  „Роман  і  Франческа”  (Володимир 
Денисенко).  „Світло  у  вікні”  (В.Кочстов).  „Серце  не  прошає”  (Воло¬ 
димир  Довгань),  „Таємниця  Дімкн  Кармія”  (Б.Мнтякін).  „Українська 
рапсодія”  (Сергій  Параджанов).  Загальна  кількість  фільмів  -  17. 

1962 

„Десь  с  син”  (Артур  Войтсиький),  „Дивак  чоловік"  (В.Кочстов). 
„Закон  Антарктиди”  (Тимофій  Левчук).  „З  днем  народження”  ( М.Ма- 
єнська.  О.  Маслнжов).  „Здрастуй,  Гнате!”  (Віктор  Івченко).  „Капітани 
голубої  лагуни"  (А.Курочкін.  Л.Толбузін).  „Квітка  на  камені”  (Сергій 
Параджанов).  „Компаньєрос"  (Михайло  Терешенко).  „Мовчать  тіль¬ 
ки  сталуї”  (Володимир  Денисенко).  „Радість  моя”  (Ігор  Вєтров. 
Микола  Машенко).  „Сейм  виходить  з  берегів"  (Ісак  ІІІмарук),  „Спо¬ 
відь"  (В.  Вороній).  Загальна  кількість  фільмів  -  12. 

1963 

„їхали  ми  їхали"  (Василь  Лалокниш),  „Королева  бензоколонки” 
(О.Мішурін.  М  Літує),  „Мрії  назустріч”  (М.Карюков.  О.Коберідзс). 
„Ми  -  двоє  мужчин"  (Юрііі  Лисенко).  „Приходьте  завтра"  (Євген 
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Гашков).  „Срібний  грснер"  іВікюр  Інченко).  ..^уд  іде**  (С.ГрсгяковК 
„Три  доби  після  безсмертя"  (Вололнмир  Ловіаиь).  „>  мертшії  петлі" 
( Микола  Ільїнський)  Загальна  кількість  фільмів  9. 

1961 

„Бухта  Олени*’  (Л.Есірін,  М. Ковальов).  „Бджоли  і  люди"  (А.Свсг- 
лов).  „Зачарована  Десна"  (Юлія  Саншсва),  „Космічний  сплав" 
(Тимофій  Лсвчук).  „Люди  не  все  знають"  (Микола  Макарснко), 
„Місто  одна  вулиця"  (Якім  Ьазслян).  „Молодожон"  (Ваіерій  Іса- 
ков).  „Наймичка"  (Ірина  Молостова,  Василь  Лапокниш),  „Новели 
красною  дому"  (Микола  Маїценко.  Ігор  Вєгров).  „Перший  тролей 
бус"  (І.Аинснський).  „Пилинко  ’  (М  Серіє* в).  „Повернення  Вероні¬ 
ки"  (І. Болгарин.  Валим  Ід  іотко).  „Сон"  (Володимир  Денисенко), 
„Стежки  доріжки"  (Олет  Борисом.  Аргур  Воіііенькии).  „Сувора  гра" 
(Григорій  Лішііииь).  „Таї  миття"  (Ф.Гасанов).  „Юнга  з  шхуни 
„Колумб"  (Євген  Шерстобнюв).  Загальна  кількість  фільмів  17 

1965 

„Важкі  ліги"  (В.ІІвс іков),  „Вірність"  (Петро  Толоровськнй), 
„Дочка  Стратіона"  (Василь  Ленін).  „Зірка  балету"  (Олександр  Мішу- 
рін).  „Катка  про  чдоичииіл  Кибпдьчиша"  (Євген  Шсрсгобитов). 
„Карти"  (к  м..  Ротаті  Сергіснко).  „Ключі  віл  неба"  (Віктор  Іванов). 
„Душка"  (ГБсзкодарний.  Ігор  Самборський).  „Місяць  травень"  При 
горій  Лімшнііь).  „Пал  нами  Південним  Хресі"  (Ітор  Болгарин.  Вадим 
Іллєнко).  „Наш  чесніш  хліб"  (Олександр  та  Кіра  Мурашви).  „Немає 
невідомих  солдатів"  (Суламіф  Цнбульиик).  „Перевірено  мін  немає" 
(Юрій  Лисенко.  З.Велімирович).  „Повість  про  Иташкіна"  (Борис 
Крижанівський).  „Ракети  не  повинні  злетіти"  (Олексій  Швачко. 
Антон  Тимонишнн).  „Самотність"  (В. Вороній).  „Сумка,  повна  сер¬ 
дець"  (Анатолій  Буконський).  „Тіні  забутих  предків"  (Сергій  Гіара- 
джанов),  „Хочу  вірити"  (Микола  Машснко).  Загальна  кількість  філь- 
мів  -  17. 


1966 

„Акваланги  на  дні"  (Євген  Шсрсгобитов).  „Вулиця  вдів"  (Володи¬ 
мир  Городько)  .„Гадюка"  (Віктор  Івчснко).  „ Загибель  сскалріГ  (Воло¬ 
димир  Довгань),  „Дні  льотні"  (М  Літує.  Л.Ризін).  „Два  роки  над  ирір- 
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кою”  (Тимофій  Ловчую.  „До  уваги  громадян  і  організацій"  (Артур 
Войгспьмій),  „Ескадра  иовсртаг  на  захід"  (М.Білінський.  Микола 
Віїпрамонськнй).  „Київські  фрсскіГ  (проби,  Сергій  Параджанон), 
..Криниця  для  спраїлих"  (К)ріи  Іллснко),  Лють"  (Микола  Ідьїнсь- 
кий).  „На  самоті  з  ніччю*’  (Станіслав  Третьяков.  Борис  Силаев). 
„Одеські  канікули*  (Ю. Петров).  „Погоня*  (Валерії!  Ісаков.  Радомир 
Васнлсисьмні).  „Сьогодні  —  кожного  дня"  (Володимир  Севсльєв). 

1а.  шо  в  ходить  в  море"  (к.м..  Леонід  Осика).  „Товариш  пісня" 
<  ІО.Романовський.  ВЛевін),  „У  місто  прийшла  біта"  (Марко  Орлов) 
Загальна  кількість  фільмів  IX. 


1967 

„А  тепер  суди*  (Володимир  Довпінь).  „Анетта"  (Г.Шмоваиов). 
Берег  наліГ  (Микола  Вімграновський).  „Бур  ям"  (Анатолій  Буков- 
ськмм),  „  Верги  кат  ь"  (Станіслав  Говору  хін.+Бормс  Дуров),  „Всюди  с 
небо"  ( Микола  Машенко).  „Два  роки  над  прірвою"  (Тимофій  Левчук). 
„Десятий  крок"  (Віктор  Івчемко),  „Дві  смерті"  (Володимир  Горпенко) 
.  Дубравка"  ( Ралом ир  Василевський).  „До  світла!"  (кіноальманах, 
Василь  Лапокнмш.  Борис  Шиленко.  Микола  Ільїмський).  „Зайвий 
хліб"  (Віктор  Гонила).  „їх  знані  тільки  в  обличчя"  (Антон  Тимоли- 
шин).  „Короткі  зустрічі"  (Кіра  Мурашва).  „На  самоті  з  ніччю*  (Ста¬ 
ніслав  Гретяков,  Борис  Силаев).  „Проиіай!"  (Г. Пожени м),  „Совість" 
(Володимир  Денисснко).  „Тиха  Одеса"  (Валерій  Ісаков).  „Хто  повер¬ 
неться  долюбигь"  (Леонід  Осика).  „Хто  помре  сьогодні"  (к.м.,  Вік¬ 
тор  Гресь).  „Циган"  (Євген  Матвєєв),  „Ця  тверда  земля"  (Володимир 
Дугонськнй).  „Яніоха  Павлівна"  (Олександр  Муратов).  Загальна  кіль- 
кість  фільмів  -  23. 


1968 

„Анничка"  (Борис  Івченко),  „Березова  бувальщина"  (Василь  Ілля- 
шенко).  „Білі  хмари"  (Ролам  Сергігнко).  „Великий  клопіт  через 
маленького  хлопчика"  (Олександр  Муратов.  В. Васильківський). 
„Весільні  дзвони"  (Ісак  Шмарук).  „Вечір  на  Івана  Купала"  (Юрій 
Іллснко),  „Втікач  і  Янтарного"  (Є'вген  Брюнчугін,  Ігор  Встров). 
„Гольфстрім"  (Володимир  Донгань).  „Дигина"  (к.м.,  Микола  Машен¬ 
ко).  Лімка  велоюнніик"  (Ісак  Шмарук).  „Експеримент  доктора 
Абста"  (Антон  Тнмонишин).  „З  нудьги"  (Артур  Войтеиький),  „Камін- 
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мий  хрест"  (Леонід  Осика).  „Карантин"  (Суламіф  Цибульник). 
„Маленький  шкільний  орксстрик"  (Олександр  Муратов.  Микола 
Рашєєв),  „На  Київському  напрямку"  (Володимир  Денисснко). 
„Остання  п’ядь"  (Михайло  Терещенко),  „Помилка  Опоре  де  Бальза- 
ка"  (Тимофій  Левчук),  „Розвідники"  (Ігор  Самборський,  Олексій 
Швачко).  „Фокусник"  (Петро  Тодоровський).  Загальна  кількість 
фільмів  -  20. 


1969 

„Важкий  катос"  (Володимир  Денисснко),  „Варчина  ісмля"  (Ана¬ 
толій  Буковський),  „Вулиця  тринадцяти  тополь",  (Віктор  Іванов. 
Аркадій  Мародинький)  .Де  0-42?"  (Олег  Ленпіус),  „Дума  про  Британ¬ 
ку"  (Микола  Вінграновський),  „Ми  з  України"  (Василь  Ілляшенко), 
„Острів  Вовчий"  (Микола  Ільїнськии),  „Падав  іній"  (Віктор  івчсико), 
„Поштовий  роман"  (Євген  Матвссв).  „Серпе  Бонівура",  „Скарби 
палаючих  скель",  „Сліпий  дощ"  (к.м.,  Віктор  Гресь),  „Та  сама  ніч" 
(Василь  Паскару),  „Фронт  за  околицею"  (Юрііі  Борецький) .  Загальна 
кількість  фільмів  -  14. 


І970 

„Білий  птах  з  нормою  ознакою"  (Юрій  Ілленко).  „В'язні  Бомома" 
(Юрій  Лисенко),  „Голубе  і  зелене"  (Віктор  Гресь),  „Дивитися  в  очі" 
(Володимир  Луговський),  „Комісари"  (Микола  Машенко).  „Мир 
хатам,  війна  палацам"  (Ісак  Шмарук),  „Назад  дороги  немає"  (Григорій 
Ліпшииь),  „Назвіть  ураган  Марією"  (Володимир  Довгань).  „Олеся" 
(Борис  Івачнко),  „Пізня  дитина"  (Костянтин  Єршов),  „Політ"  (Люд¬ 
мила  Тетянчук),  „Родина  Коцюбинських"  (Тимофій  Левчук), 
„Сеспель"  (Володимир  Савельсв),  „Сміханічні  пригоди  Штепселя  і 
Тарапуньки",  „Створення"  ( Микола  Машенко),  „У  тридев’ятому  цар¬ 
стві"  (Євген  Шерстобитов).  „Хліб  і  сіть"  (Микола  Макаренко),  „Чи 
вмієте  ви  жити?"  (Олександр  Муратов),  „Шлях  до  серця"  (Віктор 
Івченко).  Загальна  кількість  фільмів  -  19. 


*  Корнієнко  І.  Півстоліття  українського  радянського  кіно  -  К,:  1970.  -  С.  134. 
3  Ш па  пак  Д  Молоді  актори  українського  кіно.  -  К.:  1966.  -  С.  6. 

’  Мистецтво  екрана:  Збірник.  -  К.,  1966  -  С.  195. 

‘  Морозов  Ю  Образи  і  конфлікти  сучасності  //  Режисери  і  фільми.  -  К„  1969 
С.  209. 
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Шевченко  Тарас  Щоденник  //Зібрання  творів  в  5  томах  К..  1979.  -  Т  5  - 
С  42-43 

ІЛ*5 тензЬ  Сегагу  Рііт  аіпю$!егу  //  Екгал  -  1969  -  N9  18.  -  5.  9 

Дзюба  І  День  поиска  //  Искусство  кино  1965.  -  N$5 

Параджанов  С.  Вічний  рух  //  В.Луговський  Невідомий  маестро.  -  К.,  1998 
-С.163 

Дзюба  І  Параджанов  більший  за  легенду  про  Параджанова  //  Кіно-Театр.  - 
2003  .-N94.  -  С.  23. 

ІпьенкоЮ І  Плата  за  компромисс // Юность.  -  1987  -  N$9 

Ильенко  Ю  Воображаемое  интервью  //  Искусство  кино  -  1972.  -  N«1 1. 

Канудо  Риччото  Немое  кино  //  Из  истории  французе  кой  кииомьюли  М,: 

1988  -С  21 

Юр*й  Шерех.  Третя  сторожа.  -  К.,  1993  -  С  560-561. 

4  КузякінаН  ЛесьКурбас  М.,  1987, 

Бакула  Б  Українське  кіно  і  тоталітаризм  /  Перекл  з  польської  //  Поетичне 
к»но;  заборонена  школа.  -  К.,  200 1 .  -  С.  252. 

Аннинский  Л  Три  звела  //  Искусство  кино  -  1971.-  N99. 

Блейман  М.  Архаистьі  или  новаторьі?  //  Блейман  М  О  кино  -  свидетельские 
показання.  -  М.,  1973.  -  С.  516 

’■  Фомин  В  Пересечение  паралельних  -  М  ,  1976  -  С.  83 
'  Леонід  Осика.  “Пропоную  своє  прочитання*  //  Брюховецька  Л.  Леонід 
Осика  -К.,  1999  -С.  149 

*  На  екранах  України  -  1989  -  12  червня 

Кіно-Театр.  -  1996.  -  N95  -  С.  2-5 

**  Параджанов  С.  Восхождение  к  мастерству  //  Советский  зкран .  -  1 97 1 .  -  №  7. 

Сизоненко  О.  Поема  про  волю  //  Новини  кіноекрана  -  1964  -  N912. 

4  Юрченхо  В  Чуттєва  нить  //  Кіно-Театр  -■  200 1 .  -  N93. 
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Зоя  АЛФЬОРОВЛ 
кандидат  історичних  наук,  доцент 


КІНЕМАТОГРАФ  1970-х  рр. 
СОЦІОКУЛЬТУРНИЙ  КОНТЕКСТ 

70-ті  і  початок  80-тих  років  в  історії  Радянського  Союзу  отримали 
назву  «епоха  стагнації».  11с  часи  не  тільки  економічних  та  політичних 
втрат,  азе  и  роки,  коли  особистість  протистояла  офіційним  цінностям, 
викидаючи  тс.  то  їй  нав'язувалось,  хоч  цей  протест  у  більшості  ви¬ 
падків  носив  пасивний  та  прихований  характер. 

Загальнонивілі  мнійнип  контекст  нього  періоду  розвитку  українсько- 
ю  кінематографа  розгортається  у  площині  другого  «нивілізаційного  зла¬ 
му  •  60  -80-х  рр.  XX  століття.  Економічна  криза  1973  —  1979  рр.  за  своїми 
масштабами  перевершила  всі  попередні.  Вона  почалась  у  США.  Великій 
Ьританії  та  ФРН  і  охопила  практично  всі  розвинені  капіталістичні  краї¬ 
ни.  Основна  її  ознака  -  синхронність,  котрії  пояснювалася  динамічними 
змінами  в  розвитку  виробничих  сил.  зростанням  глобалізації  виробнин- 
іна.  поглибленням  міжнародного  розподілу  прані  та  спеціалізації.  Саме 
іавдяки  останньому  виникла  подібність  у  техніко-скономічному  рівні 
розвинених  країн  і  велика  взаємозалежність  національних  економік. 

У  70-ті  рр.  західне  функніонально-лиференнійоване  суспільство 
почало  персструктуруваннн  не  тільки  в  соціальному,  але  й  в  соціально- 
економічному  аспекті. 

У  США  та  Західній  Європі  цей  період  характеризується  появою 
рі  зновекторних  ідеологічних  та  соціально-політичних  течій,  рулів,  чий 
вплив  на  свідомість  суспільства  мав  подолати  негативні  наслідки  ниві- 
лізанійної  кризи. 

Фа  іа  несталості  у  формуванні  техногенної  цивілізації  відбилася  на 
суспільній  свідомості  і  (умовила  появу  різноманітних  суспільних  та 
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соніокульгурних  реакцій.  З  одного  боку,  спостерігалося  повернення 
правих,  нсоконссрвативних  тенденцій,  а  саме:  прихильності  до  йоді- 
тики  «закону  та  порядку»,  в  якій  відчутно  збільшились  авторитарні 
елементи;  активізація  ультраправих  елементів  (враховуючи  неофа¬ 
шистські  рухи  га  організації).  З  іншого,  відбувається  активізація  лівих 
і.  навіть,  лівацьких  тенденцій  у  суспільстві. 

Це  -  епоха  масових  комунікацій  і  масового  мистецтва,  шо  стають 
у  цих  умовах  універсальними  засобами  атомі  занії  і  структуру  ванни 
суспільства.  Завдяки  масовим  комунікаціям  безпосереднє  пережинан¬ 
ня  світу'  все  частіше  перетворюється  в  інформацію. 

Світова  культура  щоразу  набуває  інтеїрованого  характеру.  Тії  стає 
притаманна  глобальна  проблематика.  Глобальна  меліаві запій  дозволяє 
складати  новий  тип  громадськості  і  колективізму  -  поданий  не  наяв¬ 
ною  людською  масою,  а  ідеальним  волевиявленням  багатьох  різнома¬ 
нітних  індивідів,  що  ввійшли  в  комунікативний  зв'я  зок.  їхнім  побуту¬ 
ванням  у  віртуальній  реальності  комп'ютерних  мереж,  які  у  суспіль¬ 
стві  стають  сутиісним  елементом  спілкування. 

Змінюється  зміст  людської  дії  і  спілкування.  Дія  все  більше  пере¬ 
творюється  на  ідеальну,  тобто  перекладену  з  безпосередньої  дії  на  ко¬ 
мунікацію.  Це  веде  до  проблемати  занії  самої  ідеї  реальності  в  сучасній 
свідомості.  Вона  все  більше  втрачає  зміст,  сформований  традицією 
Нового  часу,  наступає  иостмодсрна  ситуація  в  культурі. 

Можна  окреслити  кілька  конфліктів  иивілізаиійного  характеру,  які 
торкаються  і  України,  української  культури.  Це  конфлікт  між  урбані- 
зованою  культурою  (а  також  культурними  змістами,  які  народжує  така 
урбанізовлна  культура),  з  одного  боку,  та  ніланістнчною  ( землеробсь¬ 
кою)  за  своїми  змістами.  Середньою  ланкою  між  ними  стає  помірно 
урбанізована  радянська  культура. 

Урбанізація  в  СРСР  у  70-ті  роки  була  стимульована  процесами 
економічного  та  соціального  характеру.  Вигідні  для  СРСР  ціни  на 
нафту  у  цей  період  обумовлюють  стагнацію  радянської  економіки  і  ра¬ 
зом  з  тим  стимулюють  деякі  приховані  економічні  і  соціальні  процеси. 
Наприкінці  60  -  початку  70-роківу  Радянському  Союзі,  і  в  Україні  зо¬ 
крема,  поряд  із  масовим  виробництвом  виникає  масштабне  масове 
споживання.  Масове  споживання  є  і  джерелом  і  продуктом  масових 
форм  їх  задоволення.  Масове  виробництво  тісно  пов'язане  зі  стандар¬ 
тизацією  предметів  виробництва,  а  таким  чином  і  з  стандартизацією 
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предметів  споживання.  Все  цс  породжує  і  в  Радянському  Союзі  на  со¬ 
ціалістичному  тлі  суспільство  масового  споживання  і.  відповідно,  ос¬ 
таточно  формує  культуру  масового  типу  або  масову  культуру  і  на  ра- 
лянських  теренах.  При  ньому,  радянська  масова  культура  має  деякі  від¬ 
мінності  від  західної:  вона  розвивається  у  «панцирі»  тоталітарної  обо¬ 
лонки.  де  її  «масовидність»  тотально  ідеологічно  її  виробнично  кон¬ 
тролює  ться  з  боку  державно-партійного  апарату. 

Другим  конфліктом  стає  іманентна  мсжовість  України  та  українсь- 
кої  ментальності  в  цивіл  ізанійному  аспекті.  Українська  культура  у  цей 
час  маргіналізується  (за  Р. Парком)  у  культурологічному  сенсі:  баюві 
прининпи  такої  культури  оцінюються  з  точки  юру  пануючого  (радянсь¬ 
кого)  культурного  канону  в  основному  як  чужинні.  Соціальний  етапе 
маргінеси  української  культури  визначається  як  розташування  на  -ме¬ 
жах*»  відповідних  (радянської  та  європейської)  культурних  систем,  част¬ 
ковим  перетином  з  кожною  з  них  і  лише  обмеженим  визнанням  зїхньо- 
го  боку.  Об'єктивними  умовами  формування  української  культури  у  цей 
часе  процеси  трансформації  суспільства,  зміни  соціальної  структури  та 
<|юрм  взаємодії  культури,  У  70-х  -  на  початку  80-х  рр.  вибуваються  са¬ 
ме  такі  приховані  трансформації  як  цивілізаиійного.  так  і  локального 
характеру,  «дійовою  особою»  яких  і  стає  українська  культура. 

Певна  маргіналізаиін  української  культури  в  цілому  і  кіномистец¬ 
тва,  зокрема,  підтверджується  також  «нелінійністю»,  «колажністю*  її 
культурних  зразків,  то  було  результатом  спонтанного  освоєння  різно¬ 
планових  цінностей  і  стандартів.  Аналізуючи  кінопрактмку  70-х  -  по¬ 
чатку  80-х  рр..  ми  бачимо,  шо  у  ній  нерідко  були  використані  культур¬ 
ні  цінності  з  різних  (інколи  конфліктуючих)  соціокультурних  систем. 
І  цс.  деякою  мірою,  уповільнювало  процес  культурної  самоідснтифі- 
каиії  як  українського  митця,  так  і  українського  глядача. 

Українська  ментальність  зберігала  значну  частину  архаїчно-фоль¬ 
клорного,  сільського  за  своєю  природою  мислення,  яке  було  і  є  носі¬ 
єм  патерналістських  та  інших  комплексів  ’.  Змістами  у  позитивному 
сенсі  українських  архетипів  є  культ  матері  і  рідної  оселі,  ліричне  відно¬ 
шення  до  природи,  нрацелюбство;  між  тим.  можна  відзначити  також 
кумівство,  пріоритет  емоційного  над  раціональним. 

Таким  чином,  Україна  (і  її  художня  культура)  були  складовими  де¬ 
кількох  складних  економічних,  політичних  і  соціокультурних  систем, 
кожна  із  яких  певним  чином  впливала  і  досі  впливає  на  них.  Пси 
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вплив  деякою  мірою  є  конфліктним  і  ви  крива*  певну  межовість  буття 
України  і  її  художньої  культури  в  період  70-х  -  початку  Ж)-х  рр. 

Соціально-політичне  тло  розвитку  українського  кіномистецтва  ста¬ 
новлять  зміни  у  суспільній  свідомості  громадян  радянської  держави.  У 
цей  період  в  Радянському  Союзі  рівень  суспільної  свідомості  все  більш 
приходить  у  протиріччя  з  дійсністю,  неадекватно  відображуючи  її  ро¬ 
звиток.  Ідеал,  концепції,  будучи  обмеженими  у  своїй  сутності,  не  тільки 
не  могли  впливати  позитивно  на  суспільні  процеси,  але  й  майже  зупи¬ 
няли  їх.  торпедувавши  прогресивні  починання  та  хибно  орієнтуючи 
практику.  Це  стало  основою  появи  так  званої  «деформованої  свідомо¬ 
сті*,  своєрідної  «травмованої»  свідомості,  яка  потерпала  ви  нсвиріше- 
ного  конфлікту'  між  декларованими  суспільними  цінностями,  ідеалом 
та  соціалістичною  реальністю.  Часто  такий  тип  свідомості  класифіку¬ 
ють  як  «розщеплений»,  наголошуючи  на  тому,  шо  йому,  цьому  тішу 
притаманні  не  тільки  суперечності,  але  і  взаємовиключні  суспільні  уста- 
новкн,  небажання  знаходити  спільні  позиції  тощо.  За  ГЛебоном,  саме 
такий  тип  свідомості  свідчить  про  розпад  цілісності  суспільної  свідомо¬ 
сті  як  такої,  і  як  наслідок,  є  чинником  лля  майбутньої  руйнації  еконо¬ 
мічної  та  політичної  системи  країни.  У  межах  розпаду  раніш  єдиної  сус¬ 
пільної  свідомості  формуються  різні  її  підтипи:  «ринкова*,  «маргіналь¬ 
на»,  «хибна»  (ідеологія  «маленької  людини»,  розповсюджена  в  новітніх 
міфах  та  стереотипах  та  «офіційна»  ідеологія  з  її  «блискуче  неви  значени¬ 
ми»  догматами).  Дві  основні  суспільні  тенденції  народжує  новий  час: 
•руйнацію  класових  стилів»  (Д.Белл),  тобто  тенденцію  до  подальшої  го¬ 
могенності  радянського  суспііьства  (шо  потім  знайде  свій  вираз  у  ство¬ 
рення  ідентичності  «радянської людини»),  і  в  зоіі  же  час.  лсстратифіка- 
ііія  не  відкидає  диференціацію  цього  суспільства  у  межах  певної  єдності. 
Поліпшення  матеріального  стану,  певна  економічна  стабільність  не 
при  звели  до  спрощення  суспільного  життя  в  країні,  навпаки,  посту  ново 
і  приховано  це  життя  багатовимірно  ускладнювалось. 

Таким  чином,  з  одного  боку,  суспільні  зв'язки  у  радянському  бутті 
ускладнювались  завдяки  багатьом  факторам,  враховуючи  і  розгалуже¬ 
ну,  але  вкрай  централізовану  систему  ЗМІ  у  країні,  ате  суспільство  і 
конкретна  людина  намагались  протидіяти  цьому  ускладненню,  виро¬ 
бляючи  певні  спітьні  суспільні  норми  та  цінності  буття.  Суспільна  дум¬ 
ка  стає  дійовим  компонентом  ускладненої  суспільної  структури. 

Все  цс  робило  суспільство  бітьш  однорідним,  в  той  же  час  певиою 
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мірою  герметизуючи 
конкретні  суспільні  про¬ 
шарки.  Між  радянським 
чиновником*  науково- 
технічним  працівником, 

КОЛГОСПНИКОМ  тощо  вже 
не  існувало  прямих  сус¬ 
пільних  зв’язків,  вони  бу¬ 
ли  опосередковані  мін¬ 
ною  бюрократичною  ма¬ 
шиною.  Саме  ця  машина 
створює  у  ні  роки  безпре¬ 
цедентний  механізм  ома- 
совлсння  культури,  масо¬ 
вого  маніпулювання  сус¬ 
пільною  свідомістю,  од¬ 
ним  із  інструментів  якого  стає  і  кінематограф.  Таким  чином,  конфлікт 
можна  конкретизувати  як  конфлікт  між  «бюрократичною  радянською 
машиною»,  яка  продукує  по-своєму  сюрреальну  «радянську  дійсність» 
га  власне  людиною,  яка  в  цій  дійсності  не  може  знайти  для  себе  стій¬ 
ких  онтологічних  основ. 

Ліс  вже  наприкінці  десятиліття  виникає  процес  істотної  демасові- 
шції  економічних  та  суспільних  структур,  процес  виробництва  та  упра¬ 
вління  цим  виробництвом  все  більш  персоніфікується.  Все  це  розби¬ 
ває.  руйнує  стандартизовані  підходи,  шаблони,  руйнує  стереотипи  ма¬ 
сової  свідомості.  Нове  бачення  світу  стає  більш  особистісним. 

«Офіційна»  радянська  культура,  відчуваючи  тотальний  контроль  з 
боку  соціалістичної  держави  та  КПРС.  намагається  не  відстати  вії  ци- 
вілізаиійних  трансформацій,  але  робить  пе  своїм  специфічним  спосо¬ 
бом.  Догматичний  стиль  мислення  державно-партійного  апарату  на¬ 
пряму  впливає  на  зміст  та  механізм  програм  таких  трансформацій. 

Бюрократичне  керівництво  та  контроль  розповсюджується  і  на  ху¬ 
дожню  еліту  країни.  В  1969  ропі  радянська  кінематографія  відсвяткува¬ 
ла  свос  півсторіччя.  В  1971  році  відбувається  2  з’їзд  кінематографістів 
СРСР.  який  підтверджує  принципи  комуністичної  партійності  та  народ¬ 
ності  в  радянському  кінематографі.  А  рік  потому  офіційна  «лінія  партії» 
щодо  кіно  ше  раз  окреслюється  у  відповідній  постанові.  Ця  офіційна  лі- 


Аппа  Демщова  та  Микола  Олялін  у  фільмі 
-Іду до  тебе »  ( Г97 1,  режисер  Микола  Мващеико) 
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При  цьому  радянська 
художня  еліта  була  втягнута 
в  ситуацію  «розщепленої 
свідомості»:  з  одного  боку, 
вона,  так  чи  інакше,  була 
включена  в  процес  цивілі- 
заиійних  трансформацій, 
які  «дотично»  відбувались  в 
межах  офіційної  радянської 
культури,  з  іншого,  ра¬ 
дянські  культурні  стандар- 


нія  підтверджує  домінуван¬ 
ня  соціалістичного  реалізму 
як  провідного  (читай:  єди¬ 
ного)  художнього  методу  в 
мистецтві,  і  в  кіно,  зокрема. 


Кадр  з  фільму  - Перед  іспитом» 
( 1977.  режисер  Вячеслав  Криштофоаич) 


ти  орієнтувались  на  «радянську  людину»,  по-своєму  масову,  в  якої  бу¬ 
ла  відсутня  яскрава  індивідуальність,  людину,  якій  нав'язувався  догма¬ 
тизм  мислення  та  певні  стереотипи  суспільної  поведінки.  Разом  із  гра¬ 
мотністю,  фундаменталізмом  і  монументалізмом  такого  догматичного 
мислення,  губилась  сама  людина  як  самостійна  особистість.  В  епоху 
масштабності  будівництва  суспільства  «розвинутого  соціалізму»  лю¬ 
дина  втрачала  «своє  обличчя»,  своє  власне  «я».  Саме  в  період  70  -  80- 
х  рр.  виникає  онтологічно  невм значена  людина,  тип  особистості,  шо 
відчуває  дефіцит  «первинної  онтологічної  впевненості».  Гака  особи¬ 
стість  відчуває  себе  скоріш  нереальною,  ніж  реальною,  скоріш  мер¬ 
твою,  ніж  живою,  вона  не  має  почуття  індивідуальності,  автономності, 
власної  цінності.  Як  настілок  такої  онтологічної  невизначеності  ра¬ 
дянської  людини,  відбувається  своєрідне  «подвійне»  існування  інте¬ 
лектуальної  і  художньої  еліт:  і  на  «офіційному»  рівні  української  ра¬ 
дянської  культури,  і  на  рівні  майже  андеграундному.  рівні  особистіс- 
ного  (іноді  цілком  пасивного)  протесту  проти  «офіціозу». 

Ще  однією  площиною,  в  контексті  якої  розгортається  історія  укра¬ 
їнського  кіно  цього  часу,  є  площина  української  етнічно-національної 
свідомості,  яка  певним  чином  еволюціонує.  Українське  національне 
дисидентство  («Гельсінська  група»,  наприклад)  є  найбільш  активним 
носієм  такої  свідомості  і  це  дисидентство,  так  чи  інакше,  впливає  на 
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загальний  духовний  стан  художньої  еліти  радянської  України.  Ідеї  на¬ 
ціонально  свідомих  українців  стають  «робочим  матеріалом-  найбільш 
талановитих  українських  кінематографістів.  Крім  того,  певні  керівни¬ 
ки  кіноінлустрії  України  (Святослав  Іванов  тодішній  керівник 
Держкіно  України.  Василь  Цвіркунон  -  директор  кіностудії  ім.  О.Дов- 
женка).  усвідомлюючи  організаційну  та  виробничу  нерозвиненість  ук¬ 
раїнського  кіновиробництва,  поставили  за  мету  не  тільки  економічно 
й  організаційно  покращити  не  виробництво,  але  и  зробити  його  про- 
дукт  по-справжньому  національним.  В  Україну  були  запрошені  тала¬ 
новиті  випускники  ВДІКу  Сергій  Паралжанов.  Юрій  Ілле нко.  Леонід 
Осика.  Роллан  Сергіємко,  Віктор  Гресь  та  інші,  які  і  стали  потужним 
«загоном»  наиіонально-оріснтованої  української  художньої  еліти.  Са¬ 
ме  по  них.  талановитих  і  завзятих,  у  середині  70-х  «пройшлася  борона» 
партійно-номенклатурного  табуювання  та  заборони. 

Художньо-практичний  вимір  розвитку  українського  кіномистец¬ 
тва  цього  періоду  визначається  як  загальносвітовими  тенденціями  ро¬ 
звитку  кіно,  так  і  межами  розвитку  кіно  радянської  держави. 

Світовим  контекстом  розвитку  українського  кіномистецтва  70-х  ро¬ 
ків  була  інерція  «революції  1968  року»,  справжній  вибух  ліворадикальних 
настроїв  інтелектуальної  та  художньої  еліти  Західної  Європи  та  США. 

Ідеї  західних  інтелектуалів  щодо  того,  щоб  «маси  почали  з  Великої 
Вимови  від  усього  того,  шо  маю  тодішні  західне  суспільство»  та  наїія 
на  аутсайдерів  та  маргімаїів  (Г.Маркузс)  на  початку  80-х  доповнились 
думками  про  глобалізацію  світу  і  культури  (Московічі)  та  исрсструкту- 
рування  суспільства  завдяки  цим  процесам  (Маклюем). 

«Заміна  реального  знаками  реального»  відбувається  і  в  кіноми¬ 
стецтві.  Цс  стимулюється  і  загальнокультурними  світовими  процеса¬ 
ми.  Розглядаючи  сучасність  як  еру  тотальної  симуляції  (Бодрійяр). 
можна  политись  і  з  тим,  шо  і  в  радянській  дійсності  суспільне  посту¬ 
пово  оволоділо  політичним,  воно  стало  загальним  і  всеохоиним. 
-Криза  дійсності»,  яка  відбулась  у  свідомості  звичайних  радянських 
людей  протягом  70-х  —  на  початку  80-х  років  (про  це  говорив  Е.Іонс- 
ску  стосовно  вербальної  сфери:  «Слова  перетворюються  у  оболонку, 
шо  звучить,  але  не  має  смислу»)  було  спровоковано  не  тільки  впливом 
«офіційної»  радянської  культу  ри,  але  і  пануванням  симуляції  у  культу¬ 
рі  взагалі,  шо  розпочалось  саме  у  ией  період.  Адже  для  пост  модерну  як 
нової  художньої  ситуації  в  культурі  взагалі  притаманний  принцип 
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«слістсмілогічного  сумніву**,  програмна  відмова  від  спроб  створення 
онтології.  Таким  чином,  поява  ♦онтологічно  невпевненої  людини* 
сприймається  не  тільки  як  ♦радянський  феномен*  70-х  років,  але  іі 
симптоматичне  явище  в  умовах  раннього  постмодерну. 

За  Л  Аннінським,  у  світі,  поряд  із  ритуалом  такого  ♦прощання  із 
буржуазними  цінностями*  («Велика  жратва*  М.Феррері,  «О,  щаслив¬ 
чик*  Л.Андерсона,  «Розмова**  Ф.Копполп,  «Скромна  чарівність  бур¬ 
жуазії*  Л.Буиюсля,  «Хтось  пролетів  над  гніздом  зозулі*  М.Формана. 
*  Репетиція  оркестру*  Ф.Фслліиі),  почався  процес  «довгих  проводів 
шестидесятників*,  покоління,  стрижнем  культури  якого  стата  «куль¬ 
тура  двадцятилітніх*.  Поява  у  цей  період  сповідальних  та  «мсморі&іь- 
иих*  фільмів  провідних  майстрів  західного  кінематографу  яскраво 
свідчить  про  певну  втому  від  радикалізму,  підсвідомого  прагнення  ста¬ 
ну  підлітка  або  навіть  дитини:  у  1971  р.  на  екранах  з'являється  «Амар- 
корд*  Ф.Фсллімі.  «Родинний  портрет  в  інтер'єрі*  Л.Віскокті.  «Остан- 
ній  кіносеанс*  П. Богдановича  тощо.  «Іронічне  ретро*,  яке  наприкінці 
7()-х  рр.  з'являється  в  європейському  кінематографі,  лише  підсилює 
розчарованість  художньої  еліти  в  надіях  60-х  рр. 

З  поступовим  «зів'яненням*  образу  ворога  із  сопреалістичного  кі¬ 
нематографа  зникає  мотив  боротьби,  шо  життєво  підтримував  цей  об¬ 
раз,  надавав  йому  життєвої  сили.  Тепер  боротись  було,  на  перший  по- 
глял,  ні  з  чим,  та  м  навіть,  і  не  треба.  Чорне  та  біте  постаново  у  масо¬ 
вому  кінопотоці  стало  перетворюватись  на  сіре. 

Стагнація  радянського  суспільства  у  70-ті  рр.  лише  приховала 
життсстверджуючмми  лозунгами  влади  процеси  маргіматізаїйї  зви¬ 
чайної  «радянської  людини*.  Все  частіш  така  людина  «поринає*  у 
приватне  життя,  адже  «перехід  мас  до  приватного  життя  -  це  безпосе¬ 
редній  виклик  політичному,  форма  активного  спротнву  політичній 
маніпуляції*  (Болріпяр). 

Вірогідно,  що  бюрократизація  пронизує  і  сферу  художнього.  Дуже 
часто  митцю  було  відмовлено  у  прояві  вільної  художньої  волі  в  межах 
кіно-творчості.  За  право  мас  любити  художника  останній  розплачу¬ 
вався  статусом  «митця*.  Тоді  ж  виникає  практика  насильницького 
об'єднання  різних  митців  на  «кінопроектах*.  шо  мають  «виробничий* 
сенс  під  керівництвом  одного  майстра. 

Справа  дійшла  навіть  до  того,  шо  з  фільмів  вирізали  незвичні  ра¬ 
курси  або  густу  світлотінь,  зменшували  кількість  крупних  або  загаль- 
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них  планів,  орієнтуючись  на  вкрай  стандартизовану  продукцію  із  мак¬ 
симально  стертими  ознаками  індивідуального  авторства. 

Першим,  і  для  усіх  очевидним  наслідком  такої  ситуації,  стало  ви¬ 
робництво  великої  кількості  сірих  стандартних  фільмів.  Така  «сірість* 
кінопотоку  означала  і  подальшу  «пралстаризацію»  самого  кінемато¬ 
графіста  як  такого.  Другим  наслідком  стало  характерне  для  кінемато¬ 
графічної  свідомості  переживання  своєї  родової  опозиції  чиновнико¬ 
ві.  Чиновник  перетворився  у  головного  ворога  кінематографіста. 

«Відпрацьовується»  справжня  типологія  ідейних,  тематичних  та 
естетичних  заборон  і  табу.  Не  випадково,  у  цей  час  посилюється  ідео¬ 
лог  ічний  контроль  з  боку  партійних  функціонерів  за  кіиогалуззю.  Так, 
і  приходом  В.Щербииького  буди  звільнені  із  своїх  посад  Святослав 
Іванов  та  Василь  Цвіркуном,  то  завдало  шкоди  розвитку  власне  націо¬ 
нальному  в  українському  радянському  кіно.  Наприкінці  описуваного 
періоду  в  історії  українського  кіно  відбудеться  остаточна  примусовії 
руйнація  (або  культур- геноцид,  як  скажуть  про  ис  деякі  критики)  яс¬ 
кравого  і  новаторського  поетичного  українського  кінематографа:  відь¬ 
ма  художня  творчість  багатьох  талановитих  українських  кінематогра¬ 
фістів  примусово  була  призупинена,  для  деяких  (С.Параджанов, 
К.Муратова  та  інші)  па  багато  років.  З'являються  так  звані  «поличні» 
кінокартини,  серед  яких  і:  «Комісар»  О.  Аскольдова,  «Інтервенція» 
рсж.  П  Пал оки,  «Довгі  проводи*  реж.  К.  Муратової. 

«Індустріалізація*  радянського  (і  українського)  кіновиробництва, 
суттєве  збільшення  кількості  кінотеатрів  в  Україні,  вкладення  значних 
коштів  на  виробництво  фільмів  теж  поступово  перетворювала  кіно- 
мития  на  кіно-пролетаря.  «  Пролетар»  запія*  кінематографіста,  існую¬ 
чого  в  системі  жорстко  централізованих  кіностудій,  збільшувала  ризик 
внутрішньої  залежності  його  від  бюрократа,  враховуючи  і  кінемато¬ 
графічного.  За  умови  відсутності  вільного  економічного  кіноринку  у 
державі,  відбувалась  жорстка  ідеологічна  регламентація  з  боку  держа¬ 
ви.  Залежність  від  рішення  конкретного  партійного  чиновника  ство¬ 
рювані  професійні  «обойми»,  герметизувала  професійне  середовище 
кіномитиів,  породжувала  професійний  нариисизм.  Дише  країні  із  кі- 
иохудожників  проривати  це  порочне  кодо,  знаходили  в  собі  хист  і  мо¬ 
жливості  говорити  із  суспільством  про  те,  шо  наболіло.  І  «поколінню 
70-х»  не  бракувало  талантів.  На  кіновиробництво  прийшли  молоді  кі¬ 
нематографісти  М.Ілленко,  Р.Балаян,  В. Новак.  В.Крпштофович, 
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ЕСимоиснко.  І  Н служко, 
М .  Бел  і  кой ,  Я .  Л  упій, 

М .  Мамдрич .  О.Ітмгілов, 
Б  Савченко  та  інші. 

Ще  одним  виміром 
побуту  ва  пня  у  краї і і  с  ького 
кіно  у  70- 1  і  роки  є  конку¬ 
ренція  (і  співробітництво) 
і  і  молодим  українським 
телебаченням. 

Кольорове  телебачен¬ 
ня  в  СРСР.  і  в  Україні,  за- 
початкували  наприкінці 
І96Х  р.,  коли  спеніаіьиим 
обладнанням  була  осна¬ 
щена  АСЬ  -  на  Хрещати¬ 
ку,  26  у  м.  Києві.  У  травні 
1974  р.  Для  Республікансь¬ 
кого  телецентру  була  придбана  перша  кольорова  пересувна  телевізій¬ 
на  станиія  (ПТС)  французької  фірми  «Томсон».  Радянські  II ГС  «Маг- 
нолія».  «Лотос*  з'явились  напередодні  проведення  Олімпіали-1980.  В 
областях  України  переоснащення  місцевих  телестудій  «на  колір»  за¬ 
вершилося  лише  наприкінці  70-х  років. 

У  1969  р.  в  СРСР  у  стрііі  була  введена  Останкінська  телевізійна  ве¬ 
жа,  унікальна  споруда  лдя  того  часу.  Останкінська  телевежа  та  телевежа 
в  Києві  були  розраховані  на  росповсюлжсння  5-ти  телевізійних  про¬ 
грам.  Сиренька  ТБ-башта,  яка  була  введена  в  1973  р..  стала  другою  по  за 
висотою  ТБ-баштою  в  Європі.  Поява  телебачення  спонукала  українсь- 
кі  студії  звернути  увагу  на  новий  формат  екранного  твору  -  телефільм, 
інтенсивне  виробництво  яких  і  розгортається  в  Україні  з  70-х  років. 

Естетика  українського  кіномистецтва  свідчить  про  «розгортання» 
у  кінематографічному  просторі  і  часі  тих  змістовних  та  зображальних 
тенденцій,  про  які  йшлося  вище.  Кінематограф  стає  найбільш  ідеоло¬ 
гічно  ангажованим  видом  мистецтва,  а  вибір  сталої  жанрової  форми 
на  школу  експериментам  симптоматичним  у  визначенні  специфіки 
актуального  кінематографа  і,  відповідно,  специфіки  глядаиької  іа  ав¬ 
торської  інстанцій  у  кіноопонідності.  Механізм  державно-партійної 


Кадр  з  фільму  - Дума  про  Ковпака» 
(  1972,  режисер  Тимофій  Левчук) 
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машини»  намагається  утримати  радянське  кіно,  враховуючи  і  укра¬ 
їнське,  у  руслі  соцрсалістичної  естетки,  підміняючи  «необхідність 
впровадження»  соціалістичного  реалі  зму  демократизмом  кіно  як  тако¬ 
го.  Характерною  у  ньому  сенсі  була  постанова  Комітету  з  кінематогра¬ 
фи  від  І  листопада  І%Х  р.  -Про  роботу  з  молодими  творчими  кадрами 
на  кіностудіях  республіки»,  яка  ніс  раз  наголосила  на  «генеральній  лі¬ 
нії»  в  кіносстетині  і  «дала  ляпаса*  молодим  талановитим  творцям:  «За¬ 
хоплюючись  удосконаленням  форми  кіиовнловмша.  молоді  художни¬ 
ки  інколи  настільки  ускладнюють  її,  шо  позбавляють  себе  контакту  із 
широким  глядачем,  порушуючи  тим  самим  головний  принцип  «най- 
масовішого  із  мистецтв»  -  його  демократичність»  . 

Щодо  образу  художнього  мислення  в  українських  фільмах  нього 
періоду,  то  ми  спостерігаємо  низку  репрезентацій  в  українському  кіно: 
від  відображення  на  ігровому  матеріалі  глибинної  української  архети- 
піки  (а  не  архаїки,  як  було  зазначено  у  сумнозвісній  статті  М.Блсйма- 
на  «Архаїсти  чи  новатори»  шодо  українського  поетичного  кінемато- 
графа)  до  репрезентації  «розщепленої  свідомості*  людини  в  українсь¬ 
кому  радянському  суспільстві. 

Стилістика  українського  кіномистецтва  цього  періоду  відображає 
як  внутрішнє  дисидентство  певного  прошарку  радянської  художньої 
еліти  (враховуючи  й  українську),  гак  і  прагнення  певних  кіномитиівло 
визнання  «офіційною»  радянською  культурою. 

Трансгресивність  буття  українського  кіномистецтва  породила  мові 
і  нестандартні  засоби  створення  художнього  «меседжу»  до  глядача.  Це 
викликало  спочатку  полив,  потім  гнів  і  заборону  у  партійно-номен¬ 
клатурного  керівництва.  «Межове»  українське  кіномистецтво  слугува¬ 
ло  своєрідним  «ігровим  полем»,  де  підсумком  такого  взасмопсретииу 
«офіційних*  та  «маргінальних»  обра зів  дійсності  стає  набір  принципо¬ 
во  нових  культурних  пропозицій,  шо  виникають  як  результат  такої  не¬ 
стандартної  культурної  комунікації.  Цим  пояснюється  посилена  куль- 
турологічність  та  «обернем їсть  в  історію»  багатьох  фільмів,  які  зніма¬ 
ються  у  пси  період  в  Україні.  Поява  у  середині  б()-х  рр.  фільму-шедсв- 
ру  С.Параджановл  «Тіні  забутих  предків*  стаза  етапною  для  відро¬ 
дження  ловженкінської  традииії  поетичного  кінсматоірафа.  «Київська 
школа  поетичного  кіно*  (Я. Газда)  отримала  продовження  у  творчості 
Л. Осики.  Ю.Іллєнка,  В.Греся  та  інших  в  70-ті  рр. 

Українське  кіно  вибирає  у  цей  час  два  художньо-світоглядні  інля- 


277 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України _ 

хи:  «сюрреалізм»  (в  українському  варіанті:  «поетичне  кіно»)  та  «нсодо- 
кументалізм».  Для  влади  реалістична  стилістика  залишалась  символом 
благонадійності,  а  нонконформістам  уявлялась  «радянською». 

Обидва  стилістичні  напрями  проявилися  раніш,  в  ігровому  кіно 
60-х  рр.  у  творчості  Калика,  Тарковського  та  інших. 

І  до  початку  7()-х  років,  сюрреалістична  альтернатива  документа¬ 
лізму  проявилась  чіткіше  і  гостріше  в  українському  поетичному  кіне¬ 
матографі.  Рафінований  артистизм  та  естетизм  цих  картин,  на  перший 
погляд,  протистояв  ілюзіонізму  і  «реалізму*  кінопотоку.  Фіксуючи  цс 
протистояння,  кінокритика  тих  часів  звертала  увагу  на  живописність 
нього  напрямку,  уникаючи  аналізу  змістовних  елементів  «поетичного 
кіно*.  Між  тим,  більшість  кіноробіт  «поетичного  кінематографа»,  різ¬ 
них  за  рівнем  та  якістю  виконання,  об'єднувало  стійке  бажання  утвер¬ 
дити  на  екрані  правомірність  більш  узагальнених  та  поетично  орієнто¬ 
ваних  моделей  життя.  Наявним  стадо  прагнення  не  просто  вийти  до 
якихось  інших,  але  принципово  нових  змістовних  пластів,  на  принци¬ 
пово  інший  рівень  художнього  бачення.  А  саме:  перейти  від  кола  на¬ 
гальних  життєвих  проблем  та  явиш  у  коло  метафізичних,  вічних  за¬ 
гальнолюдських  проблем.  Мова  йде  про  освоєння  нового,  закритого  з 
періоду  раннього  кіноавангарлу  для  українського  радянського  кіно  об¬ 
разного  простору.  Показовим  с  і  пошук  героя  у  картинах  нього  на¬ 
прямку.  Якщо  у  багатьох  кінокартинах  «на  сучасну  тему*  соціальний 
статус  героя  домінував,  то  у  фільмах  нього  напрямку  домінантою  героя 
стає  його  креативність,  творча  індивідуальність,  неповторність  його 
внутрішнього  світу.  Героями  поетичного  кіно  стають  пости,  музикан¬ 
ти,  художники,  філософи  якщо  не  за  професією,  то  за  способом  бачи¬ 
ти  навколишній  світ.  Фільми  цього  напряму  дозволяли  не  просто  «під¬ 
нестися*  над  дійсністю,  але  й  відірватись  від  неї,  тобто  у  ряді  випадків 
дати  чисто  абстрактні  відповіді  на  «вічні  питання». 

Метафоричні  засоби  художнього  кіномислення  у  деяких  творах 
органічно  поєднались  із  темою  власне  мистецтва.  Так,  «Вавилои  -  XX* 
режисера  і  сценариста  І.Миколайчука  (1980)  -  одна  з  найкращих  (і 
певною  мірою,  підсумкових)  картин  цього  періоду.  Постать  народного 
філософа  і  своєрідного  знавця  людських  душ  Фабіана  (його  зіграв  сам 
Іван  Миколайчук)  поєднує  такі  рідні  для  української  ментальності  по¬ 
тяги  до  Краси  та  Вічності. 

Характерно,  шо  до  початку  70-х  років  крайнощі  «неодокументаль- 
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ного*  кіно  («поринання» 
н  емпірику  «розвинутого 
соціалізму*)  і  «поетично¬ 
го*  кіно  («піднесення» 
над  дійсністю)  в  ігровому 
кіно  не  тільки  стрімко 
зближуються,  а  й  подеку¬ 
ди  стираються  зовсім. 

З'являються  фільми,  в 
яких  хистка,  рухлива  су¬ 
часність  уявляється  у  ши¬ 
рокому  історичному  кон¬ 
тексті.  а  в  вирішенні  або 
актуалізації  гострих  зло¬ 
боденних  проблем  відчу¬ 
вається  « вілл  зеркалс  н  ня  » 
онтологічної  кризи. 

У  надрах  українського  поетичного  кінематографа  формується  ін¬ 
терес  і  до  можливостей  притчової  оиовідності,  можливостей  «езопової 
мови*,  і  цей  момент  був  визначальним  компонентом  даного  стильово¬ 
го  напряму.  З  часом  коло  «притчових  фільмів*  збільшиться  і  така  тен¬ 
денція  буде  зберігатися  до  часів  перебудови. 

Пояснення  появи  цих  картин  лежать  у  кількох  площинах. 

По-перше,  заблокування  у  кінематографі  зображення  дійсності 
«розвинутого  соціалізму*  сприяло  пошуку  інших  шляхів  художнього 
висловлювання. 

По-друге,  морфологічна  еволюція  кіно  сама  по  собі  рухалась  в  бік 
ускладнення  оповідальних  структур.  Саме  у  70-ті  роки  виникла  певна 
напруга  між  зростаючою  аполітичністю  змістів,  то  породжував  екран,  і 
певним  лімітом  на  ию  аполітичність,  який  висувався  «масовидним»  по¬ 
ходженням  і  буттям  кінематографа.  Саме  притча  дозволяла,  певною  мі¬ 
рою.  зняти  цю  напругу,  поєднати  складність  культурних  смислів  твору  із 
«простою*  і  доступною  виловиишістю.  Притча  дозволяла  широкі  уза¬ 
гальнення  і  поєднувала  сьогоднішнє  із  вічним,  екран  показував  частку, 
краплину  буття,  але  мав  на  увазі  дешо  глибинне. 

Формувалась  «ніша»  між  зображуваним  та  висловлюваним  на 
екрані,  що  надавало  йому  нові  творчі  ресурси  для  художнього  росту. 


Кадр  з  фільму  -Захар  Беркут  - 
(1971,  режисер  Леонід  Осика) 
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Фільми  українських 
кіномитців  уперто  демон- 
струють  СКЗИСТСНЦІЙНІ 
проблеми  життя:  «Довгі 
провели»  режисера  К.Му- 
ратокої  (1971),  «Мріяти  і 
жити»  (си.  І.Мнколаичука 
та  Ю.Іллєнка)  режисера 
.Ю.Іллєнка  (1973),  його  ж 
«Свято  печеної  картоплі» 
( 1976).  Усі  иі  фільми  реалії 
•радянського  способу 
життя»  роблять  непоміт¬ 
ними  і  неважливими,  на 
відміну  віл  «рухів  душі», 
яка  прагне  знайти  будь- 
яку  опору  у  ньому  світі. 
Психологічно  складні  стосунки  між  матір'ю  та  підлітком-енном  у  філь¬ 
мі  «Довгі  проводи»  режисер  К.  Мурашва  «розгортає»  на  аскетичному  тлі 
життя  міста,  розташування  та  зовнішні  прикмети  якого  є  несуттєвими 
для  глядача. 

Багатий  і  психологіч- 
но-насичений  внутрішній 
світ  героїв  фільмів  Ю.ІЛ- 
ленка  значно  цікавіший  за 
соціальний  побут,  шо  в 
ньому  існу  ють  ні  герої. 

Кінематог раф  дослі¬ 
джує  свідомість  людини, 
котра  «по  ходу  дії»,  випа¬ 
дає  із  звичного  перебігу 
життя,  «виривається»  з  си¬ 
стеми  напрацьованих  со¬ 
ціальних,  культурних  та 
природних  зв'язків,  тобто 
в  якої  відсутня  точка  опори.  Людини,  чиє  буття  розгортається  на  тлі 
розриву  традиційних  людських  стосунків  і  деформації  традиційних 


Кадр  з  фтьму  -в  бій  ідуть  тільки  - старики - 
(  1973,  режисер  Леонід  Викав) 
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уявлень  про  світ.  Адже 
неп  світ  стає  для  неї  зан¬ 
адто  регламентованим  і 
приховано  контрольова¬ 
ним  з  боку  бюрократич¬ 
ного  апарату. 

Кіномитиі  у  цей  пе¬ 
ріод  інтуїтивно  або  сві¬ 
домо  загострюють  та  до¬ 
водять  до  логічного  кін¬ 
ця  реальну  ситуацію,  в 
якііі  інання  про  світ  та 
мораль  опинились  по 
різні  боки,  віра  стала 
формальною,  а  культура 
почала  ставати  фраг¬ 
ментарною. 

Герой  багатьох  філь¬ 
мів  пробує  стати  знов  цілісним  тільки  тоді,  коли  свідомо  або  інтуїтив¬ 
но  йде  на  Вчинок.  Характерно,  шо  в  багатьох  випад ка  в  українському 
кіно  такий  герой  з'являється  в  історичних  фільмах  або  фільмах-скра- 
нізаиіях.  тобто  жанрах,  які  дозволяють  «тримати  дистанцію»  між  уяв¬ 
ністю  та  реаліями  життя  та  дозволяють  «говорити»  із  глядачем  езопо- 
вою  екранною  мовою. 

«Захар  Беркут*  за  повістю  І. Франка,  автор  сценарію  Д.Павличко, 
режисера  Л. Осики  <  1 97 1 )  .  «Іду  до  тебе»  режисера  Машсика 4.  «Олеся», 
«Пропала  грамота-  режисера  Б.Івченка  (1972),  «Відлюдько»  за  сцена¬ 
рієм  І.Миколайчука  і  Р.Балаяна,  режисера  Р.Балаяна  ( 1977),  «Капітан¬ 
ка»  того  ж  Р.Балаяна  ( 1977).  «Лісова  пісня.  Мавка»  за  сценарієм  Ю.Іл- 
лєнка.  режисер  він  же  (1980).  «Овід»  режисера  М.Машенка  (теле¬ 
фільм,  3  серії)  (19X0),  «Перед  іспитом»  В.  Крнштофовича. 

Душевний  стан  людини  70-х  рр.  здебільшого  це  втома.  Втома  від 
ваги  Історії,  держави,  культури,  навіть  власної  ваги.  Ііе  відчуття  в  ук¬ 
раїнських  фільмах  з'являється  посту  пово  і  найбільш  талановиті  режи¬ 
сери  намагаються  пе  відчуття  втоми  вії  глибинного  розпачу  нації  пе¬ 
ревести  із  метафізичного  у  онтологічне. 

Так.  у  фільмі  Леоніда  Осики  «Камінний  хрест»  йдеться  про  траге- 


Володимир  Висоцький  у  фільмі  -Місце  зустрічі  зміни  їй 
не  можна- ( 1979 .  режисер  Станіслав  Говорух»*) 
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Кадр  л  фільму  -Щовечора  після  роОоти- 
(  1973,  режисер  К.Єршоо ) 


лік)  не  тільки  галицьких 
селян,  які  із-за  злиднів 
емігрували  до  Канали,  а 
н  трагедію  українських 
селян  взагалі.  У  фільмі 
знімались  селяни  Русо- 
ва,  Белелуї,  чиї  виразні 
обличчя  дійсно  свідчили 
про  страждання  нашого 
народу.  Режисерові  і 
оператору  Василю  Квасу 
вдаюся  стерлі  межу  між 
ними  і  акторами,  пю 
складали  пери  картини. 
Старий  газда  Дід  ух.  його 
родина,  односельці 

стали  втіленням  жигтя  селянина,  якого  злидні  відірвали  віл  рідного 
коріння,  як  «перекотиполе»  понесли  посвігах.  Уособленням  цього  за* 
губленого  жигтя.  як  справедливо  зазначає  Л.Брюховсиька  ,  став  герой 
Броміслава  Броіиукоиа.  злолііі.  який  заліз  у  комору  ю  Ділуха  напере 
долні  від'їзду^  -Звідки  ти?,  -запитують у  нього.  «Я  зі  світу».  -  випові¬ 
дає  злодій). 

У  «Захарі  Беркуті»  Осики  герої  не  далекі  предки  тих,  хто  у  «Ка¬ 
мінному  хресті»  змушений  був  кидані  рину  землю  і  ііти  на  чужину. 
«  Захар  Беркут»  розповідає  про  те,  яку  високу  піну  за  це  заплачено. 

Образний  світ  кінематографа  70-х  рр.  и  особливо  початку  80-х  рр. 
світ  театралізований,  еммуляпійний.  світ  гри.  яка  часто-густо  е  ек¬ 
сцентричною. 

Ексцентризм  кінотворів  70-х  рр.  виконував  таку  ж  функцію  •поєд¬ 
нання  не  поєднуваного»,  «зчеплення»  комічного  із  трагічним. 

Прояв  ексцентричного  відбувався  на  різних  рівнях:  віл  поетичної 
назви  твору  і  заплутаних  сюжетних  колізій  до  вибору  динних  та  нез¬ 
вичних  персонажів. 

Ексцентризм  форми  та  поведінки  героя  в  кіномистецві  тих  років - 
ие  зміщення  акцентів,  доволі  вільне  поводження  з  історичним  матері¬ 
алом.  Таким  с  герой  «Пропало!  грамоти»  Б.Івчеика,  бравий  козак, 
який  їде  до  иарині  за  грамотою,  або  «незвичний»  відлюдько  -  герой 
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однойменного  фільму  Романа  Балаяна.  Минуле  для  глядача  7()-\  рр. 
має  або  міфологічний,  або  абстрактний  характер,  часто  воно  стилізу¬ 
ється  кіисматофафом  70-х  років.  «Ознаки  часу*  (перш  за  все,  часу  іс- 
іорм  і  війни)  «накладаються*  кіноммтиями  на  систему  сучасного  їм 
мислення.  Характерно,  цю  наприкінці  періоду  в  українському  кіно 
вчуваються  ноти  ностальгії  за  минулим:  наириклал,  фільм  «Які  ж  ми 
були  молоді*  режисера  М.Бслікова  ( 19X6)  \ 

Етапним  для  українського  та  й  всього  радянського  кінематографа 
син  фільм  Романа  Балаяна  «Польоти  \ ні  сні  та  наяву*,  в  якому  зобра¬ 
ження  отологічно  невпевненої  люлннм  стає  мистецьким  завданням 
сценариста  та  режисера  .  Герой  Олега  Янковського  із  «Польотів...*  не 
має  онтологічної  опори  під  ногами  іа  не  знає,  шо  таке  цілісне  та  осми¬ 
слене  життя,  втомлена  віл  світу  і  самої  себе  людина,  людина  несерйоз¬ 
на,  ексцентрична.  Перверсивність,  «файливість*  головного  героя  як¬ 
найкраще  демонструють  глибину  онтологічної  кризи,  неможливість 
повернути  собі  омріяну  цілісність  для  ЛЮДИНИ  «ПОКОЛІННЯ,  шо  Вфати- 
ло  будь-які  ілюзії*.  Пісня  Б.Окуджави  «Полночньїй  автобус*,  яку  тяг¬ 
ни  ь  на  кухні  Кодя  (О.Табаков)  та  Серьога,  стаї  музичним  камертоном 
.дія  нього  почуття  втрат.  «Розщеплена  свідомість»  «звичайної  ра- 
л ямської  людими»  Серьоги  із  «Польотів  ...»  аж  ніяк  «не  в'яжеться*  І) 
картинами  «тотального  ішзстя*  радянського  суспільства  70-\  рр.,  які 
змалію  вус  «офіційне*  радянське  мистецтво. 

В  українській  локумемтаїістіїиі  теж  відбувається  зближення  стилі¬ 
стки  «поетичного*  та  монтажно-конструктивістського  (традицій 
Довженка  і  Вєртова).  І,  якщо  на  початку  70-х  рр.  знімаються  ігрові 
стрічки  про  вчених  (пя  тенденція  проявилась  шс  у  60-ті),  про  ітеерів- 
ську  інтелігенцію,  то  вже  наприкінці  десятиліття  такі  стрічки  змика¬ 
ють.  Винятком,  мабуть,  є  кінокартина  М.Бєлікова  «Розпад*  1  (19X6). 

Задоволення  інтелектуальних  потреб  перебрало  на  себе  науково- 
популярне  кіно.  Саме  у  70-ті  роки  відбувається  розквіт  иього  виду  кі- 
нсматографа  в  Україні.  З'являється  ціла  низка  картин,  шо  відкрили 
ноні  сторінки  історії  культури,  техніки  іа  науки  для  масового  укра¬ 
їнського  кіноглядача:  стрічки  С.Шульмана  «Наука  про  привиди* 
(1969)  \  Ф.Соболєва  «Етюди  про  моральність»  (1973).  •Інститут  на¬ 
дії)*.  «Біосфера!  Час  усвідомлення»  (1974),  «Подвиг*,  «Біля  джерел 
людства*  (1976),  «Дерзайте,  ви  талановиті»  (1979)  та  інші:  А.Серс- 
бреннікова  «Індійські  йоги.  Хто  нони?»  ( 1970).  «Крокодили  ...  як  кро- 
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кодили»  (1971).  «Індія 
відбивається  в  Гангу» 
(1975).  «Загадковий  світ 
тварин»  (1979).  Є. Григо¬ 
рович  «Пам'ятники  Дав¬ 
ни)?  Русі*  (1969).  КЛун- 
лиііісва  «Культурна  рево¬ 
люція»  (1971),  фільми 
Н.Ширмана  «По  той  бік 
добра»  (1974).  «Обереж¬ 
но.  діти*  (1975).  «Шо  ти 
відчуваєш,  людино?» 
(1975),  «Коли  співають 
солдати»  (1976),  «Урок 
1<г  ..  ..  0  фізкультури»  (1977), 

МГолубович  у  фільмі  -Відлюдько*  г  .•  ; ' 

( 1978,  режисер  Роман  Балаян)  С  Т  р  І  Ч  К  И  В  .  Ш  К  у  р  III  а 

«Естафета  мужності» 
( 1971 ),  «Про  дружбу  сніва  Україна»  ( 1974)  та  інші. 

Докумснталістика  з  успіхом  продовжила  тенденцію  до  зображен- 
ня  творчої  людини  кінематографом.  У  фільмах  «Павло  Грабовський» 
( 1971 ).  «Григорій  Сковорода*  ( 1971 )  та  в  інших  ця  тема  стає  наскріз¬ 
ною. 

Між  тим,  подальше  омасовлення  культури  впливає  й  на  жанрові 
структури  українського  кіномистецтва.  Жанрова  система  радянсько¬ 
го  кіно,  започаткована  ще  у  30-ті,  саме  в  70-ті  рр..  коли  загострилась 
боротьба  за  глядача,  викликала  бурхливу  професійну  та  суспільну 
дискусію.  Постала  так  звана  проблема  «кристалізації  жанрів»  (К.Раз- 
логов).  У  контексті  70-х  рр.  відбуваються  певні  жанрові  «мутації». 
Конфлікт  полягав,  з  одного  боку,  між  жорстким  диктатом  темати  зму 
монопольного  ідеологічного  замовника  кінопродукиії  -  держави,  і,  з 
іншого  боку,  нагальною  потребою  суспільства  в  цілому  і  окремої  лю¬ 
дини  в  емоційному  переживанні,  у  пошуку  за  допомогою  екрана  ви¬ 
ходу  із  онтологічної  кризи.  Таким  чином,  унікальність  ситуації  саме 
70-х  років  складає  поляризація  замо&іення  державного  і  замовлення 
суспільного.  Замовлення  держави  тематичне,  а  суспільне  замо¬ 
влення  -  жанрове. 

В  державному  тематичному  замовленні,  яке  остаточно  не  зруйну- 
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нало  жанр  як  такий,  йому  (жанру)  нав'язувались  додаткові  змісти: 
пригодницька  картина  повинна  була  вчити  патріоти  іму.  комедія  теж 
повинна  виховувати  народ  тошо.  Тобто  радянський  тематичний  кіне¬ 
матограф  перестав  ураховувати  народну  потребу  тільки  у  переживанні. 
Це  стосуються  практично  усіх  тем.  офіційно  ♦стимульованих*  у  цей  пе¬ 
ріод:  теми  революції,  громадянської  та  Вітчизняної  війн.  Ленініани.  В 
той  же  час.  величезний  попит  у  населення  мають  так  звані  «масові* 
жанри:  мелодрама,  комедія,  пригодницький  жанр. 

Лише  найбільш  талановиті  кінематографісти  прагнули  «перейти 
межу*  (і  поєднати  тему  *  яскраво  проявленим  жанром.  І  глядач  одра¬ 
зу  помічав  таку  кінематографічну  роботу.  Серед  найбільш  касових 
українських  картин  нього  періоду  можна  відзначити  фільм  «В  бій 
ідуть  одні  «старики**  режисера  Л. Викова  (44.3  мли.  глядачів)  його  ж 
фільм  «Дти-бати.  йшли  солдати*  (35,8  мли.  глядачів).  «Небезпечні 
гастролі*  режисера  Юнгвальла-Хільксвича  (36,9  мли.  глядачів),  «Від¬ 
вага*  того  ж  Юнгвальд-ХІльксвіча  (35.2  мли.) 

Іншим  «виходом*  для  художньої  еліти  з  цієї  ситуації  стаю  поєд¬ 
нання  «замовленої*  державою  теми  із  яскравим  (інколи  навіть  експе¬ 
риментальним)  художнім  вирішенням.  І  хоч  такі  картини  не  мали  масо¬ 
вого  глядаиького  успіху  (в  порівнянні  і  і  ви  пісна  і  вами  ми  фільмами),  во¬ 
ни,  безумовно,  увійшли  у  скарбницю  вітчизняного  кіномистецтва.  Се¬ 
ред  таких  фільмів  можна  назвати  кінокартини:  «Комісари»  режисера 
М.Машснка.  «Білий  птах  з  чорною  ознакою*  режисера  К).  Іллснка 
( 1970)  «Ніч  коротка*  режисера  М.Бєлікова  ( 19X1 )  ретро- кіно,  тала¬ 
новита  стилізація,  в  якііі  за  словами  С.  Фреидіха.  «ретро  зображує  іс¬ 
торію,  поки  шс  живе  покоління,  яке  її  пам'ятає*  ", 

Стилізовано  було  і  події  громадянської  війни  у  найбільш  амбітно¬ 
му  телевізійному  проекті  цього  десятиріччя  «Народжена  революцією* 
режисера  Г.Кохана(  1973-1977)  \ 

Ми  вже  говорили  про  особливості  художньої  мови  в  українському 
поетичному  кінематографі.  Метафоричність  художнього  мислення  на 
екрані  органічно  доповнювалась  високою  зображальною  культурою  ук¬ 
раїнських  фільмів.  У  70-ті  роки  в  Україні  існувала  вельми  шанована  у 
професійному  світі  операторська  школа.  Вона  мала  певні  традиції  і  скла¬ 
далась  і  і  представників  різних  поколінь.  Серед  українських  операторів, 
що  плідно  працювали  у  різних  видах  кінематографа,  були  і  оператори- 
фронтовикн:  І.Гольдштейи.  О.Орлямкім.  СЛисеїіький  та  інші.  У  70-ті 


285 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


рр.  ні  опера  юри  реалі  ?у  на 
:іись.  перш  ш  псе,  її  доку¬ 
ментальному  та  науково- 
популярному  кінсмліоіра- 
фі.  М.Крижаміиський  ж яв 
фільм  «Лісова  пісня»  ( 1976). 
«П'ять  оповідань»  .  геле- 
фільм  «Наталія  Ужвій» 
(1978).  СЛисеиький  кі- 
нострічкн  «Майстри» 
(1971),  «Троїсті  му  інки* 
(1972)  ’\  «Автопортрет» 
(1973),  «Сонячне  коло» 
(1974)  І.Гольлштейн- 
фільм  «Суфлер*  ( 1981 )  \ 
Початок  70-х  років 
став  воістину  гріумфаль 
ним  і  для  операторів,  що  знімали  фільми  українського  поетичного  кі¬ 
нематографі.  Саме  вони:  Ю.Іллєнко.  В.Іллєико,  М.Бєліков.  В. Квас, 
В.  Капота  та  інші  створили  неповторну  зображальну  партитуру  цих 
славетних  українських  фільмів.  При  цьому  кожен  і  операторів- поста  - 
новників  мав  шіаснпй  зображальний  стиль.  Так.  поєднання  у  пластич- 
них  формах  жорсткості  із  ліри  змом,  документального  погляду  -  і  пое¬ 
зією  характеризують  операторську  роботу  Валерія  Кваса  у  «Захарі  Бер¬ 
куті»  та  інших  картинах  Л. Осики  (Я. Газда).  Відмінну  операторську  ма¬ 
неру  мали  В.Іллєико  -  оператор  фільму  «Свято  печеної  картоплі» 
(1976).  «  Гри  гільзи  віл  англійського  карабіна»  (1982)  або  М.Бс  ліков 
оператор  кіно  і  телефільмів  »Хто  повернеться  лолюбить»  (1968), 
«Варчина  земля*  (1969).  На  Україні  працює  С.Шахбазян,  оператор, 
який  разом  із  С.Параджаионим  на  «Вірмснфільмі»  жив  «Колір  грана¬ 
та»  (1969).  Плілно  працює  у  ні  роки  і  талановитий  В. Капота  («Білий 
птах  зчорною  ознакою».  «Наперекір усьому*,  -Польоти  уві  сні  і  на  на¬ 
яву*.  «Легенда  про  княгиню  Ольгу*  та  інші  кінокартин).  Заборона 
українського  поетичного  кінематографа  негативно  вплинула  на  твор¬ 
чість  багатьох;  між  тим.  рівень  операторської  майстерності  них  митців 
вплинув  на  зображальні  можливості  і  соиреалістичного  кінематогра¬ 
фа. 


Кадр  з  фільму  -Чорна  куїжа.  або  Підземні  житолі- 
( 1980  режисер  Віктор  Гресь) 
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Значно  збагатили  налпру  виражальних  засобів  українського  кіне¬ 
матографа  нього  періоду  праця  і  талант  художннків-постановникін 
Г.Якуювмча.  М.Резиика.  М.Раковського.  П.Слабінського  та  інших: 
композиторів  В. Губи,  Е.Артем'сва.  В.Губарсика.  В  На зарова.  Є.Стан- 
коаича,  В.Храпачова. 

Різні  покоління  українських  акторів  працювали  в  кінематографі 
цього  періоду.  Ь.Броімуков.  К.Стешніков.  В.Симчич,  І.Мнколайчук. 
А.Роговисва,  АЛефіій.  Ю.Яковченко  Л.Бишковснь,  Л.Калоч  минева. 
Б. Хмельницький,  М.Гринько,  М.Голубович  та  багато  багато  інших. 
Образи,  створені  українськими  акторами,  етап*  втіленням  українсь¬ 
кої  мені аіьності.  археї нііімі.  з  одного  боку,  а,  з  іншого,  актори  нама¬ 
гатись  репрезентувати  психологію  людей  різних  прошарків  радянсь¬ 
кою  суспільства. 

Анімацій  1 1  п  и  український  кінематограф  70-х  років  репрезентує  гі  ж 
тенденції,  шо  й  інші  вгин  кіно.  Відзнакою  можна  вважати  лише  ріже 
збільшення  анімаційних  фільмів  для  дітсіі  і  створення  цілих  серійних 
проектів,  таких  як  серія  фільмів  про  козаків  ВЛахна.  Серія  фільмів  про 
козаків  («Як  козаки  куліш  варили».  *Як  козаки  сіль  побували-  та  інші) 
увійшла  в  «золотий  фонд»  української  анімації  Дахно  вважав,  шо  на  йо¬ 
го  режисерськнії  дебют  «Як  козаки  куліш  нарили»  мала  сильним  вплив 
Загребська  шкода  анімації  з  її  різким,  схематичним  рисунком.  Інші  йо¬ 
го  колеги  не  заперечують  безсумнівний  вплив  лиснеївської  анімації  на 
розвшок  української  анімаиійної  школи, 

Д.Черкаський,  який  зняв  «Гає митно  Чорного  короля»,  «Колумб 
пристає  до  берега».  »Містсрію-буф*.  «Ох!»,  найбільшого  успіху  лосяг 
аиімааійними  телесеріалами  «Пригоди  капітана  Врунгеля»  та  «Острів 
скарбів».  О,  В  ікси  чудово  продемонстрував  можливості  анімації  в  «Як 
Метрик  П'яточкін  слоників  рахував»,  а  Є.Сивокінь  -  «Людина  і  слово». 
Доробки  українських  майстрів  доповнюються  творчими  роботами  мо¬ 
лодих,  хоч  вони  і  не  мають  необхідних  умов  на  студії.  Серед  режисерів- 
аніматорів середнього  покоління  можна  на  звати  Н  Марченкову,  О  Віст 
юфа.  О.Касавіну.  Н.Чернишову.  Л.Ткачикову,  О.Барінову  та  інших 

Українська  анімація,  шо  створювалась  на  «Київнаукфільмі»  мата 
величезний  гляданький  попит.  Стрічки  «Казка  про  доброго  носорога» 
( 1970)  режисера  і  художника  Є.Снвоконя,  його  ж  «Добре  ім'я».  «Лю¬ 
дина  і  слово»  (1973),  «Казка  про  білу  крижинку»  (1974)  та  «Пригоди 
коваїя  Вакули»  (1977),  «Ліноші»  ( 1979);  «Короткі  історії»  (1970).  «Ча- 
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рівник  Ох* *  ( 1971 ),  «Якого  рожна  хочеться*  ( 1975),  «Пригоди  капітана 
Врунгеля*  ( 1978)  режисера  Д.Чсркаського  та  інших  залюбки  перегля¬ 
дались  у  кінотеатрах  та  показуватись  по  телебаченню. 

Виділялись  кошти  і  на  дитячий  кінематограф:  дитячі  фільми  «Хліб 
дитинства  мого*.  «Хлопчаки  їхати  на  фронт*,  «Любліна*,  «Я  більш  не 
буду*.  «Чорна  курка  або  Підземні  жителі*  (1981)  режисерів  В.Греся, 
С.Шерстобітова,  Р.  Вас нл енського  складають  скарбницю  українського 
кінематографа  для  дітей. 


'  Донченко  Е.  АСоциальная  психикз.  -К..  1994;  Українська  душа  К..  1992. 

9  Циг  за:  Брюховецька  Л.  Леонід  Осика  -  К .  Видавничий  дім  «Академія», 
1999  -С  26  -  27 

Премія  за  утвердження  на  екрані  традицій  народного  героїчного  епосу 
на  Всесоюзному  кінофестивалі  у  Тбілісі  (1972):  Головний  приз  кінофестивалю 
«Молоде  -  молодим- .  Київ  (1971);  диплом  «За  оригінальну  операторську  робо- 
ту»  В. Квасу. 

•  Премія  їм  Ленінського  комсомолу  (1974),  Головний  приз  і  Приз  ЦК 
ЛКСМ  Г рузії  VI  Всесоюзного  кінофестивалю  телефільмів.  Тбілісі.  1975.  Приз  те¬ 
лебачення  НДР  «Золота  лаврова  гілка»  (1974). 

Брюховецьха  Л  Леонід  Осика  -  К..  Видавничий  дім  -  Академія»,  1999.  -С.47. 

Державна  премія  України  їм.  Т.Г  Шевченка,  1986;  Головний  приз  Всесо¬ 
юзного  кінофестивалю  в  Алма-Аті,  1986 

«Польоти  уві  сні  та  наяву-  -  сц.  і  реж.  РБалаям  (1982). 

Золота  медаль  МКФ  у  Венеції,  1990.  Гран-прі  МКФ  екологічних  кіно-  і 
телефільмів  у  Сантандері,  Іспанія,  1990. 

Гран-прі,  Чехословаччина  (1970);  Гран-прі  і  золота  медаль  в  Угорщині 
( 1970);  Премія  їм.  Ломоносова  ( 1971)  та  інші  нагороди 

'°  Перша  премія  VII  Всесоюзного  кінофестивалю  в  Баку,  1974;  Срібна  ме¬ 
даль  їм.  О. П. Довженка.  1974;  Великий  приз  III  Міжнародного  кінофестивалю  в 
Касмаі,  Югославія  1974;  Перша  премія  на  фестивалі  в  Загребі;  Приз  Товариства 
чехословацько-радянської  дружби  XIX 

"  Цифри  наводяться  за  виданням:  Киноведческие  записки.  -  1991.  - 
№  11.-С.  7-  19. 

Золота  медаль  VI І  Всесоюзного  міжнародного  кінофестивалю  (1971).  пре¬ 
мія  «Срібні  сирени-  МКФ  в  Соренто,  Італія,  1972  (роль  Георгія  зіграв  М.іллєнко) 

Перший  приз  та  Диплом  за  кращій  фільм  для  дітей  та  юнацтва  XV  Всесо¬ 
юзного  кінофестивалю  у  Таллінні  (1982);  Гран-прі  Міжнародного  кінотижня  у 
Мангеймі  (ФРН)  (1982). 

х  Фрейлих  С  И  Теория  кино:  от  Зйзенштейна  до  Тарковского.  М  Ака- 
демический  проект,  2002  -  С.390 

Державна  премія  СРСР  ( 1978). 

-  Бронзова  медаль  ВДНГ  ( 1979). 

Приз  V  Всесоюзного  фестивалю  телефільмів  Дашкент  (1972). 

’■  Приз  VI  Всесоюзного  фестивалю  телефільмів.  Тбілісі  ( 1 973). 
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Олег  СИДОР-  ГИБЕЛІНДА 
мистецтвознавець 


ПОЧАТОК  1980-х... 

КОЛАПС  ЧИ  «НОВІ  ПАГОНИ»? 

Доба,  яка  для  пострадянської  людини  природно  асоціюється  з  еко¬ 
номічною  сіаі нацією,  політичним  маразмом,  що  не  могло  не  позначи¬ 
тися  на  стані  вітчизняної  культури  загалом  та  екранного  мистецтва  зо¬ 
крема.  була  нівроку  складною  і  для  кіномистецтва  у  всьому  світі.  Будо¬ 
ва  колишнього  «арт-хаусу»  зазнає  відчутних  тріщин;  поетика  його  су¬ 
домно  відходить  у  минуле  поетика  наступного  дня  ледь-ледь  прози¬ 
рає  на  овиді.  Занепад,  стомленість,  тавтологізм  відчувається  у  творчо¬ 
сті  Антоніоні,  Голара.  Копполи,  почасти  -  навіть  Тарковського  і  Вай¬ 
ли,  але  свої  останні,  присмеркові  шедеври  створюють  Фасбіндер.  Фел- 
ліні.  Трюффо.  Повторюється,  хоч  і  зблиском,  Бергман.  На  рівні  працюють 
Сабо  і  Всндсрс.  брати  Тавіані  і  Мартіи  Скореє  зс.  Починають  творчу 
діяльність  Грінуей  та  Каурісмякі.  відразу  голосно  про  себе  заявляють 
Ларс  фон  Трієр  та  Емір  Кустуріца.  па  «великий  метр»  переходить  Аль- 
моловар...  Шедеври  знімають  Герцог  і  Форман,  свої  країні  речі  —  Стсл- 
лінг,  та  жоден  з  наступних  фільмів  Рейс.  Шаброля,  Фсррсрі,  Хітілової 
вже  не  здасться  подією.  (Крім  тих  вельми  дивних  країн  —  а  мова  іі  про 
нашу  країну  -  де  їх  узагалі  примудрялися  раніше  не  помічати). 

«У  80-ті  Голівуд  ви  нагороджує  себе,  потураючи  най  інфантильні¬ 
шим  смакам  аудиторії...  Його  формула  успіху  нагадує  настанови  уні¬ 
версального  марксту»,  -  читаємо  висновок  заморської  історії  мистец¬ 
тва,  виданої  саме  у  ні  роки,  останні  рядки  якої  закінчуються  низкою 
розпачливих  питань  -  звідки  чекати  мистецького  оновлення:  з  Китаю, 
Австралії,  Латинської  Америки?  1 .  (Але  Східна  Європа  у  ній  почесній 
якості  навіть  не  передбачається).  І  справді,  житгя  тоді  лає  більше  пи- 
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тань,  а  не  відповідей,  дражливих  надій,  а  не  впевненич  сподівань. 
Майбутній  постмодери  вгадується  у  «Підземці».  а  іие більше  -  в  ♦Лю¬ 
днії  і -слонів  та  «Блсйд-  Ран  пері  »;  «Дорога»  з  «Нараямою»  знову  повер¬ 
тають  свропеіїськни  погляд  на  Схід  —  звісно,  повз  нас.  А  мас  культ  ся¬ 
гає.  здасться,  нечуванич  раніше  вершин,  віл  «Інопланетянина*  до 
«Тсрмінатора*.  Ііікаво.  шо  з  усього  нього  багатства  на  наші  екрани 
втрапить  лише  твірСьохся  І  мам  урн.  інші  буде  -  дуже  нсскоро  -  опри¬ 
люднено  хіба  у  відсоформаті  .. 

Віт  пданеіарннх  узагальнень  повернемося  на  наші  скромні  терени, 
які  можуть  видатися  територією  іншої  галактики.  Для  у  країнського  кі¬ 
но  зовні  усе  склала*  іься  нормально  -  ба.  навіть  вдало,  а  вряди-годи  - 
тріумфально  ( і  неодмінним  додатком  «кна  й-*).  Еісментарна  статисти¬ 
ка  засвідчує  значне  збільшення  кількості  нагороджених  фільмів  на  фе¬ 
стивалях  та  період  1980-1984  рр:  51  раї  -  47  фільмів,  включаючи  і  номі¬ 
націю  на  «Оскар»  стрічки  П.Толоровського  «Військово- польовий  ро 
май».  (У  попередньому  гГятилітті  у  різний  спосіб  вшановувалося  усьо¬ 
го  34  рази  ЗО  фільмів.  причому  за  1975  р.  -  жодного!).  Щоправда,  серед 
безсумнівних  ділерів  одні  Й  !І  ж  кіно  твори  (пере  тусім  «Чорна  курка» 
В.Греся).  художні  артефакти  чисельно  поступаються  місцем  докумен- 
талісгіші.  а  переважна  більшість  відзнак  (біля  89  %)  була  присуджена  їм 
в  СРСРта  країнах  соціалістичного  табору,  а  то  и  у  себе  «вдома*,  в  Киї 
ві  -  хоча,  при  тім,  і  на  таких  престижних  фестивалях  як  у  Таллінні  та 
Кракові  \  Та  це  тільки  горішня  верхівка  айсберга...  Адже  спроба  кон- 
текстуаіізаиії українського  кіно  (і  тоді  ию  долю  розділить  і  ним  віїчи  і- 
нянс  матярство,  скульптура  еіс.)  не  те  шо  в  світовому  в  загат ьносо- 
юзному  контексті  -  може  виявитися  дія  нього  просто  вбивчою.  Застій- 
ні  процеси  у  вітчизняиііі  кімотворчості  вибуваються  у  прискорених 
темпах  та  с|юрмах  гніертрофовано-погворних.  шо  почасти  визнається 
навіть  офіційними  колами,  від  лінія  яких  отримуємо  резюме  на 
кштаїт:  «...низка  слабких  фільмів,  жанрова  обмеженість,  низький  про¬ 
фесійний  рівень  робот  деяких  сценаристів  га  режисерів»  . 

Але  порівняємо:  справді,  «поряд*  вибухають  «  Панами*.  «Рідня», 
нуртує  «Полювання  на  лис»:  щось  наболіле,  спрагле  прагнуть  викрик¬ 
нути  з  екрану  «Ті.  шо  нижче  підписатися»  —  і  напівзабутою  озоновою 
мовою  промовляє  «Оповідь  невідомої  людини».  «У  нас»  -  рахують  «Мі¬ 
льйони  Ферфакса»,  танцюють  «Білий  танець»,  бавляться  «Дачною  по¬ 
їздкою  сержанта  Цибулі»  і,  гуркочучи,  перевозять  «Груз  без  маркуван- 
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ми*.  Виставляють  «Одиницю  і  обманом*  та  <4:0  на  користь  Тамечки*. 
<  Навіть  у  страшному  сні  не  примариться,  шо  водночас  з  ними  було 
фільмовано  ролан-биковськс  «Опудало*  -  наскільки  солодкаво-іди- 
лічним  і ,  скажімо,  останній  фільм,  лія  якого  чомусь  відбувається  десь  у 
Сибіру).  Набравши  «Розгін*,  спромагаються  на  «Стрибок*  —  і  стриба¬ 
ють  в  «Зелений  фургон*.  З  головою  занурюються  в  «Сезон  чудес*. 
Складає  гься  враження,  шо  українське  кіно  часто-густо  цурається  до¬ 
стеменних  проблем,  ховаючись  вії  них,  як  «Двоє  під  однією  парасо- 
лею*  —  або  ж  тікає  від  них,  наче  «Мерседсс...  від  погоні*  .  Досягає  кри¬ 
тичної  позначки  питома  вага  суто  розважальних  екранізацій  (  з  особли¬ 
вою  увагою  до  письменників  СПІД,  як-то  Марка  Твена  в  «Пригодах  То- 
ма  Сойєра*  Станіслава  Говорухіна,  О. Генрі  у  «Тресті,  який  луснув* 
Олександра  Павловського.  Робсрта  Туохі  в  «Паризькій  драмі*  Миколи 
Машенка.  не  кажучи  про  британського  прогресивного  журналіста,  ко¬ 
респондента  марксистських  часописів  Алана  Уіннінгтона,  запитаного 
Миколою  Рейнським  *).  пі  недолугих,  млявуватих  детективів.  Передус¬ 
ім  -  актуально-політичного  штибу,  продиктованих  реаліями  заго¬ 
стрення  ідеологічної  боротьби,  змаганням  двох  ворожих  систем. 

Особливо  показовий  у  цьому  сенсі  рік  1984-й,  «оруслівський*  \ 
«Там*  -  достеменний  прорив,  засвідчений  «Милим,  дорогим,  коха¬ 
ним.  єдиним...*,  «Моїм  другом  Іваном  Лапшиним*.  «Голубими  гора¬ 
ми*  та  «Успіхом*,  не  кажучи  про  «Покаяння*  і  «Парад  планет*.  Не  гак 
і  важливо,  шо  частина  з  перелічених  тут  стрічок  лише  згодом  дійшла 
до  глядача,  як  і  знята  тоді  ж  «Легенда  про  Сурамську  фортецю»,  без¬ 
компромісна  довершеність  якої  виглядає  живим  докором  для  колиш¬ 
ніх  колсг-«довжеиківців»  Сергія  Параджанова.  Не  так  важливо,  бо  па- 
ралельно  Україна  спромоглася  хіба  на  «Твоє  мирне  небо*,  «Канкан  в 
англійському  парку*  чи  «Дві  версії  одного  зіткнення*,  як  і  її  героїня, 
перебуваючи  «У  привидів  в  полоні*.  Ставимо  у  один  ряд  ні  фільми  не 
заради  красного  слівця  —  усі  вони,  так  чи  інакше,  випадково  або  ж  ціл¬ 
ком  свідомо,  присвячені  проблемам  загострення  ідеологічної  бороть¬ 
би  у  світі  -  чи  у  своє  му  регіональному  осередку,  як  у  івановській  екра¬ 
нізації  роману  Кашина  «Чужа  зброя*  (останній  з  перелічених  кінотво- 
рів),  де  іідсться  про  інтриги  п  ягидесятників,  на  чолі  яких  —  «жорсто¬ 
кий  і  підступний  Лата,  шо  грає  фатальну  роль  у  житті  героїні»  \  У 
всіх  інших  (режисери  -  відповідно:  Володимир  Горгіенко,  Ісаак  Шма- 
рук;  Валерій  Підлалмй;  Віллен  Новак)  виклик  немолодій  Країні  Рал 
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кидають:  американці,  дисиденти-емігранти.  знову  американці,  коло 
заиіка&іень  яких  і  напрочуд  широким,  віт  виробництва  стратегічної 
зброї  -  у  першому  фільмі,  до  юридичної  казуїстики,  за  якою,  звісно, 
криється  «дещо  більше*.  Що  з  того,  коли  усі  ні  екранні  опуси  за  рівнем 
евентуальної  переконливості  затьмарює  -  синхронний  їм  у  часі  -  10- 
частинний  «горьківський»  телесеріал  «ТАРС  уповноважений  заяви¬ 
ти*.  Адже  *в  нас*  митні  чомусь  вирізнялися  більшою  проворністю  при 
виконанні  вілповілаїьних  завдань,  не  зважаючи  (може,  саме  завдяки 
їй?)  на  чималу  анахронічність  художніх  рішень,  яку  голі  було  б  шукати 
у  мистецтві  «старшого  брага*,  віддамо  належне  останньому:  той  міг 
дозволити  собі  якісь  ліберальні  нюанси,  непримустимі  -  недосяжні?  — 
дія  «брата  молодшого*. 

Загальне  кінотло,  шо  п  казати,  гнітюче.  Звісно,  можлива  і  більш 
радикальна  інтерпретація  мистецького  процесу,  за  якою  «тільки  най- 
чесніші  митці  відважувалися  (та  й  то  аіегорнчно  або  із  застереження¬ 
ми)  говорити  про  «відщепенців*  того  чи  іншого  роду  зі  співчуттям: 
«Серед  сірого  каміння*  Муратової.  «Грачі*  Єршова,  «Польоти  уві  сні 
та  наяву»  Балаяна  і...  все,  більше  не  пригадується  нічого...»  \  та.  ма¬ 
буть.  у  цій  оцінці  важливішою  є  завершальна  обмовка,  аніж  система 
арт-альтерматив  існуючій  сірятині,  кожна  з  яких,  попри  свою  довер¬ 
шеність.  не  казали  останнього  слова,  не  ставили  останньої  крапки  над 
останнім  «і».  Тим  паче,  шо  перший  з  цих  фільмів  «був  спотворений  і 
випущений  в  світ  піл  чужим  ім  ям*  (а  саме.  Івана  Сидорова).  А  проте 
і  сьогодні  у  ньому  радо  віднаходиш  суто  муратівські  знахідки,  блискіт¬ 
ки  її  таланту,  як-то  -  леитмотивне  -  кривляння  шантрапи,  виразний 
гомін  волоцюг,  зловісні  танці  на  цвинтарі.  Або  ж  стогін  вмираючої 
жінки,  шо  накладається  на  безтурботні  епізоди  підліткових  вправлянь 
на  деревах.  Якшо  завгодно,  це  можна  вважати  символом  свого  часу  — 
але  чому  не  часу  сьогоднішнього?  І  тепер,  як  і  колись,  авторка  блиску¬ 
че  передає  відчуття  виморочності  життя,  тягучості  часопростору.  без¬ 
порадності  мовленого  слова,  зрівняного  з  профанічною  глосолалією. 
В  екранізації  твору  Короленка  усе  не  сконцентровано  довкола  «рома¬ 
ну  (дитячого)  виховання»,  шо  лише  підкреслило  нстутешність  стріч¬ 
ки,  плоть  якої  ніяк  не  піддавалася  лояльному  тлумаченню.  Що  для  1-ї 
половини  80-х  -  рідкість,  адже  всі  «правила  гри*  га  місця  «травнів*  ві¬ 
домі  назубок,  аж  до  «винятків*  з  «правил».  Нішу  останнього  й  займала 
здавна  Кірл  Муратова  -  тому  витончений  остракізм,  огодошенмй  їй. 
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вилається  таким  несподіваним  та  непередбачуваним.  Можливо,  «здо¬ 
гадливі  стосовно  крамоли  інстанції  не  без  нілстан  запідозрили:  чи  то 
не  короленківські  «діти  підземелля»  тиняються  там  по  життю,  захи- 
інаючи  право  бути  собою,  чи  йдеться  про  радянську  людину  із  запілля, 
про  дітей  андеграунду.  і  їхнім  темним  щастям  і  філософією  свободи, 
народженою  в  катаком¬ 
бах?»  *. 

З  попереднім  фільмом 
ніби  контрастують  стилі¬ 
стично  єрніовські  «Грачі» 

(  за  жанром  не  —  напівлоку- 
ментальний  детектив, 
присмачений  елементами 
ситуативної  чорнухи).  та  й 
аутсайдери ість  персонажів, 
прізвища  яких  і  стали  на¬ 
шою  картини,  є  досить 
умовною.  Нині  нескладно 
вичитати  в  безглуздій  істо¬ 
рії  двох  братів-донеччан, 
один  з  яких.  ІІІура.  був  без¬ 
вільною  маріонеткою  в  ру¬ 
ках  іншого.  Віктора,  котрий  підбив  його  на  пограбування  і  вбивство 
хазяїна  авто,  прикмети  соціальної  критики  радянської  системи. 
(Представники  якої.  утім,  цілком  справедливо  чинять  над  ними  сул. 
віддаючи  належне  «кожній  сестрі  по  цебрі»).  Але  шось  подібне  гляда¬ 
чем.  вочевидь,  жваво  вичитувалося,  чому  сприяла  незвична  холодну¬ 
вата  прозорість  оповіді,  парадоксально  поєднана  з  жорсткістю  мови, 
яка  вже  обіцяє  гіркі  істини  перебудови ішької  доби.  За  «Грачами»,  лю¬ 
дина  є  або  злою,  або  мляво-ніякою  (а  долі  їй  протистояти  однаково 
несила,  раз  вже  заступила  на  слизьку  стежину).  Третюю  не  дано. 

...Хіба  шо  їй  лишається  знічев'я  вдавати  з  себе  Ношо  Ішіепча.  про¬ 
стіше  -  клеїти  дурня,  як  той  блазень-інженер  з  «Польотів  уві  сні  та  на¬ 
яву».  Вже  і  у  наш  час  його  постать  викликає  моторошну  стривоже¬ 
ність:  -Над  чим  ридає  у  скошеному  осінньому  полі  40-річний  Сергій 
Макаров?  Про  що  ця  вічна  слов’янська  туга  і  томління  духу?  Що  не 
лає  йому  реалізувати  свою  беззаперечну  обдарованість?  Параліч  волі? 


Леонід  Фтатов  та  Яроспав  Гаврилюк  у  фтьнн 
-Грачі»  ( 1982.  режисер  Костянтин  Сршов) 
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Нелосяганність  ідеалу?  Нездатність  до  коханні/  Чесність,  якім  зава¬ 
жає  бездарна  влада?*  .  Роман  Балаян.  котрий  саме  у  ці  складні,  щоб 
не  сказати:  похмурі,  роки  зняв  три  своїх  безумовно  кращих  фільми  (до 
«Польотів...»  додамо  «Бірюка»  і  «Поцілунок»  —  про  останній  вже  1985 
р.  писали  курсову  роботу'  в  КДХІ!).  рятувався  карнавалом  і  поетикою 
притчі.  Свого  персонажа  він  уподоби»  новочасній  «зайвій  людині»  на 
кшталт  данелієвського  Бузикіна.  Тільки -от  існування  його  старшо- 
молодшого  сучасника  не  обмежується  пунктирним  «любовним  три¬ 
кутником».  Кожен  поруч  нашого  співвітчизника  нагалус  борсання  у 
умовно-замкненому  просторі,  хоч  і  силується  він  «піти  в  народ*  (шо 
пітерському  філологу  й  не  снилося),  а  закінчується  усе  символічним 
розчиненням  у  «дусі  музики»,  іронічно  презентованим  естрадним 
шлягером  Валерія  Леонтьєва.  (Гіпнотична  достовірні стьсаунду  -  виз¬ 


начальна  риса  сршовської 
стрічки,  у  якій  звучать  ме¬ 
лодії  -  так  екзотичні  для 
теперішнього  вуха  -  від 
«Радіоняні»  до  Африка 
Симона.  Якщо  якісь  нез¬ 
ручні  істини  неможливо 
вербалізувати.  то  вражен¬ 
ня  віл  них  нерідко  субліму¬ 
ється  у  звукоряді,  змуше¬ 
ному  втілювати  розпачли¬ 
вий  хаос  довкілля).  Та  не 
можна  не  згодитися  з  дум¬ 
кою  дослідника:  «Польоти 
уві  сні  та  наяву»  стали  ма¬ 
ніфестом  внутрішньої  емі- 


Олег  Янковськии  в  фільмі  "Два  гусари - 
( 1984,  режисер  Вячеслав  Криштофович) 


грації  і  тихого  дисидентства.  за  шо  вітчизняна  інтелігенція,  не  лише 
російська,  вважає  себе  Балаяну  навіки  зобов  язаною»  .  «Чому  ви  всі 
такі  злі?»  -  питає  Макаров-Янковський  рсжиссра-діловара,  у  епізоді 
камеозно  зіграного  чільним  репрезентантом  тодішнього  «іншого  ми¬ 
стецтва*  на  теренах  СРСР.  Нікітою  Міхалковим  (котрий  в  жнггі  та 
творчості  зазнає  подібної  еволюції  -  лише  не  одразу),  і  це  питання 
лунає  у  режимі  вердикту  для  всіх,  хто  його  оточує.  Попри  романтичні 
світанки.  туманні  марева,  якими  взагалі  вирізняються  стрічки  Баїаяна 
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і  особливо  ця  (оператор  Вілсн  Калюта  -  але  він  зафкльмував  ше  іі 
••вичерпну  експо іиііію  ні  зньоралямської фактури.  її  зношену  речовин¬ 
ність^  '),  життя  і  в  кіно  було  злим,  непривітним,  колючим.  Героя  зу¬ 
стрічає  стіна  ласкавого  відчуження,  а  кожен  його  пошук  виходу  обер- 
тасться  черговим  глухим 
кутом.  а  го  п  привсс- 
іюдним  приниженням, 
яке  Макаров  при й мас  з 
маско  ю  б  л  а  зе  н  с  ько  го 
смирення,  кукурікаючи 
під  столом.  Олег  Янков- 
ський.  «перший  коха¬ 
нець  радянського  кіне- 
маюг рафа».  перекинув¬ 
ся  тут  симпатичним 
невдахою,  похмурим  ве¬ 
селуном  у  засмальцьо¬ 
ваному  светрі  для  чого 
режисеру  довелося,  за 
його  визнанням,  «зла¬ 
мати  усі  попередні  на- 
праиювання.  штампи*  у 
його  робо і  і  .  «Він  не  пат  середовищем,  швидше  -  поза  ним...  Спону¬ 
каний  енергією  відмови,  з  відчайдушним  криком  поразки  і  перемоги, 
на  останньому  подиху  скидає  нарешті  маску  Арлекіна. \  Нагадаємо, 
шо  в  сценарії  Віктора  Мережка  самогубство  Макарова  таки  відбулося. 
Режисер  обмежився  карнаваїьноюсимуляиією...  і  копицею  сіна,  в  яку 
по-беккетівськи  заривається  інженер- КБіст  -  вразливий,  як  гуманіта¬ 
рій  (помічено  не  мною). 

«Смерть  героя»  -  одна  з  побіжних  причин  «смерті»  «поетичного 
кіно*  (головна,  звісно,  полягала  у  директивних  рішеннях  згори,  в  ос¬ 
нові  яких  крився  страх  глобальної  естетичної  опозиції  в  Україні,  яка 
природно  могла  вилитися  у  опозицію  іншого  кшталту,  небезпечнішо¬ 
го).  Замість  мрійливих  .темнів,  меланхолійних  чічок,  мудрих  дідків-ба- 
бусь.  довірливо  розкритих  довкіллю  дітей  та  демонічних  зарізяк.  усе 
перераховане  -  корінно-селянського  походження.  -  прийшла  черга  і 
на  нашого  урбаністичного  сучасника  а  до  нього  наша  кінотворчість. 


С.  Князева  га  М  Г падіи  у  фільмі  -Увійдіть, 
стражденна  ( 1 987,  режисер  Леонід  Осика) 
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як  вже  сказано,  викохана  на  рустн кальних  зразках.  виявилася  рішуче 
не  готова  (за  окремими  винятками,  такою  і  іі  наразі).  Та  й  сучасник 
колов  очі  своєю  незугарністю,  нсвписуваністю  в  канон  байдуже,  на¬ 
родницький,  чи  соцреалістичний.  Тож  лишаюся  переливати  старе  ви¬ 
но  у  нові  міхи.  Або  знімати  про  мерців,  які  по  смерті  автоматично  ста¬ 
вати  зручними  і  навіть  переводилися  у  рані  класиків.  Після  8-частин- 
ного  кіноиорірету  «...якого  любили  всі*,  присвяченого  Леоніду  Вико¬ 
ву.  котрий  напередодні  загинув  у  автокатастрофі,  і  сприйнятого  не 
зовсім  однозначно,  а  також  після  тслевистани  «Розплата*  за  В.Тендря- 
ковим,  у  якій  порушувалися  важливі  громадські  питання  \  Леонід 
Осика  звернувся  до  воєнної  тематики,  шо  в  Радянському  Союзі  ап¬ 
ріорно  віталося.  Сценарій  В.Єжоиа.  який  сам  по  собі  за  знав  критики 
за  «вторинність  і  зужитість*,  було  засновано  на  достеменній  історії 
простої  жінки,  партизанки  Марії,  яка  исинонлкк  трьох  чужих  дітей,  на 
війні  втративши  трьох  своїх.  Критичні  думки,  які  лунали  після  пере¬ 
гляду  стрічки  «Поклонись  до  землі*,  означали  передусім:  не  не  твір, 
конгеніальний  «Камінному  хресту*  та  «Захару  Беркуту*,  ба,  хоча  б  і 
«Холодному  місяцю  вересню».  «Чому...  навіть,  коли  все.  шо  відбу¬ 
вається  на  екрані  таке  страшне,  ми  здатні  на  холодний,  тверезий  ана¬ 
ліз  того,  шо  бачимо?  І  подумкм  вибудовуємо  ланцюг  глялацьких  асо¬ 
ціацій  —  ось  не  ми  вже  бачили  там-то.  схожі  епізоди  ми  зустрічали  в  бі¬ 
лоруських  фільмах  чи  естонських,  а  такий  поворот  сюжету  знайомий 
нам  з  недавньої  телевізійної  стрічки...  ланцюг  асоціацій  за  шеренгою 
мистецтва,  а  отже  -  вторинних»,  -  писала  кінокритик  Н. Іванова  \  До 
цього  лишається  додати,  шо  останнього  свого  капів  злету  Осика  зазнає 
у  наступному  десятилітті,  у  наступній  епосі,  знявши  «Гетьманські 
клейноди»,  шо  стати  свої  рідним  результатом  переосмислення  здобут¬ 
ків  /  прорахунків  «поетичного  кіно*. 

Зате  другий  -  і  останній  фільм  Івана  Миколайчука  «Така  пізня, 
гака  тепла  осінь»  був  сприйнятий  глядачами  і  критикою  як  майже  фі- 
асковий.  (Прикро,  шо  геніатьному  митцеві  не  вдалося  здійснити  дав¬ 
ній  задум  «Небилиць  про  Івана,  знайдених  в  мальованій  скрині  з  на¬ 
писами».  Я  кіно  припустити  зворотний  хід  минулого  і  таки  відзняту  ав¬ 
тором  стрічку,  то  иілком  можливим  був  би  вихід  українського  кіно  з 
глухого  кута,  в  який  воно  зайшло.  На  жать,  минуле  -  а  особливо  ми¬ 
нуле  мистецтва  -  не  має  уявлення  про  умовний  час).  Важко  не  пого¬ 
дитися  з  думкою  С.Тримбача:  «Проста,  лінійна  навіть  історія  почуттів. 
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Може,  тому  і  склалося  враження,  шо  режисерові  не  дуже  нікаво  було  її 
переповідати?  Що  його  мовний  інструментарій  лишився  майже  неви¬ 
користаним  у  даному  разі?  Потрібен  був  якийсь  інший  жанрово-сти¬ 
лістичний  ключ.  Та  він  так  і  не  був  знайдений»  ' .  А  фільм  знімався  не¬ 
просто:  важко  слабував  режисер,  доводилося  піти  на  ряд  поступок  - 
іак,  1973  р.  планувалося  знімати  акторів  і  «Тіней  забутих  предків»,  ні¬ 
би  продовжуючи  їхню  лінію  в  сучасному  житті  звісно,  «десять  років 
потому»  цс  було  вже  неможливо.  Попри  достеменність  історії  героя- 
емігранта,  вона  була  штучно  сіамі  ювана  з  повістю  Віталія  Коротяча, 
яка  у  свою  чергу  наситила  сценарій  любовними  обертонами.  І  попри 
заставковий  перегук  з  класикою  •поетичного  кіно»:  камінний  хрест, 
як  знак  майбутньої  еміграції,  в  яку  збирається  з  родиною  Михайло 
Руснак  (свідомо,  чи  ні.  та  не  переадресовує  масло  класичного  фільму 
Осики  -  режисера,  в  якого  Миколайчук  знімався  чотири  рази,  у  тому 
числі  і  у  вищезгаданій  екранізації  Стсфаника.  де  фігурує  аналогічний 
мотив),  подальший  стиль  оповіді  розвивається  удешо  іншому,  декора¬ 
тивнішому  ключі.  За  іронією  долі,  це  найвиразніший  епізод  у  фільмі,  у 
провину  якому  навіть  виші  інстанції  ставили...  лакування  дійсності, 
мовляв,  оселі  зарозкішні.  Фільм,  справді,  гарний  і  співучий  -  аж  зан¬ 
адто  (емігрантські  хори,  тріо  Марсничів,  солодкозвучний  Монарт  ні 
на  хвилину  не  лишають  нас  наодинці  з  кіно  зображенням).  Красиві  ча¬ 
ги  буковинських  селян,  знадвору  прикрашені  наївним  малярством, 
красиві  народні  обряди  піл  Новий  рік  (йор.  з  аналогічним  -  і  вдаліше 
втіленим  —  прийомом  у  «Святі  скорботи»  Зденека  Сірови),  красивою 
є  природа  Західної  України,  на  якій,  виявляється,  не  позначився  згуб¬ 
ний  вплив  «Совітів»,  про  присутність  яких  промовляє  хіба  літак  •Ае¬ 
рофлоту»,  яким  прилітає  додому  Михайло- Майкл.  Інакше  й  бути  не 
могло  —  візуальна  довершеність  твору  і  складала  один  з  постулатів  «по¬ 
етичного  кіно»,  але  цього  разу  зоровий  образ  відчутно  відшаровується 
віл  змісту  і  сенсу.  За  хунавостями  загубилася  і  трагедія  сліпоти  героя 
(не  єдиний  приклад  зацікавлення  режисера  скзистениійними 
крайнощами  людського  організму:  водночас  він  працює  над  сценарі¬ 
єм  •  Чиста  дошка»,  про  українську  емігрантку,  вражену  амнезією),  і  бо¬ 
лісний  пошук  «рідних  коренів»  його  онукою  Орисею.  яка  декоративно 
«віднаходить»  їх,  аж  тричі  гуляючи  босоніж  різною  землею,  а  потім  ко¬ 
хаючись  з  місцевим  різьбярем  Григорієм  Корчаком.  у  виконанні  само¬ 
го  автора.  А  україномовний  нег  р  Джексон  просто  кумедний...  Утім, 
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проявила  себе  тут  і  жор¬ 
стока  логіка  обернено- 
хронологічного  порів¬ 
няння:  після  тріумфу 
«Вавілону-ХХ*  від  Ми- 
колайчука  чекали  чогось 
рівновеликого  цьому,  у 
всіх  вимірах  непересіч¬ 
ному  фільму.  Те.  иіо  ймо¬ 
вірність  такого  дорівню¬ 
вала  чуду,  не  хвилювало 
нікого. 

Зате  «Лісова  пісня. 
Мавка»  Юрія  Ілленкабу- 


Іван  Микопанчук  у  фільмі  -&авілон-ХХ-  ла  ,УС7рімута  ДОСИТЬ 

приязно,  хоч  і  без  надмір¬ 
ного  захвату  («ми  не  відчули  уповні  тих  вершин  людського  духу,  які  пе¬ 
ремагають  підступність,  зраду,  ницість  і  підносяться  вите  за  страждан¬ 
ня*  ,ч).  Чверть  століття  потому  у  нас  немає  особливої  причини  зміню¬ 
вати  цю  оцінку.  Прекрасною,  воістину  поетичною  є  операторська  ро¬ 
бота  режисера,  котрий  нечасто  дозволяв  собі  об  елнувати  ці  функції  - 
камера  захоплено  танцює  довколо  Лукаша  (Віктор  Крсмньов)  з  Ма¬ 
вкою  (Людмила  Єфименко)  у  сцені  їх  першого  побачення,  але  не  менш 
захоплено  милується  красою  вкраїнського  лісу,  передусім,  літнього  -  з 
маревом  лінивих  крон,  відблисками  сонця  на  галявинах,  смарагдовою 
кольчугою  ряски  на  озері,  куди  пірнає  кинута  Мавкою  застібка...  На 
жать,  дія  не  визначалась  динамікою,  гальмуючись  в  нагромадженні  мо¬ 
нотонно-поетичних  сцен,  не  збадьорених  навіть  Лосиним  діалогом; 
згідно  з  неписаними  постулатами  «поетичного  кіно*  слово  т>т  анітро¬ 
хи  не  переважаю  над  візією.  з  являючись  на  світ  божий  ніби-то  і  і  зім¬ 
кнутих  уст  героїн,  які.  мовляв,  і  слів  не  надто  потребували,  розуміючи 
одне  одного  з  напівслова.  Мимоволі  напрошувалося  порівнянний  з 
«Тінями  забутих  предків*,  у  яких  спостерігається  спільний  фабульний 
кістяк  здрамою-феєрією  Лесі  Українки  (мрійливий  юнак  між  Любов’ю 
Земною  і  Любов’ю  Небесною  -  обирає  першу,  неземне  кохання  розби¬ 
вається  об  прозу  життя,  що  призводить  до  загибелі  юнака).  Але  драма¬ 
тичне  начато  у  творі  Юрія  Іллєнка  викрешувалося  наприкінці  фільму. 
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коли  до  Мавки  вкотре  кидався  Перелесник  (Борис  Хмельницький)  у 
яскраво-червоній  сорочиі.  а  природа  не  лишалася  байдужою,  підтри¬ 
муючи  його  колірно.  Однак  Івану  Миколайчукові  нічого  було  робити  в 
ролі  дядька  Лева,  лише  іі  смутком  спостерігати  та  героями  і  гущавини 
пізмьоромантичиий  прийом  підглядання  /  підслуховування  ( поміче¬ 
ний  Набоковим  у  *  Герої  нашого  часу*  Лєрмонтова)  домінував  тут  зі  ста¬ 
лістю  лейтмотиву  —  так.  підглядає  за  Мавкою  і  Лукашева  матір  (Майя 
Ьулгакова).  Красивий  і  анемічний  фільм  знаменував  собою  присмерки 
«•поетичного  кіно*  -  тож  зазвичай  до  цієї  течії  його  і  не  відносять,  поз¬ 
начаючи  її  останній  етап  «Вавілоном  XX*  Миколайчука. 

Естетський  ескайиізм  -  ше  один  шанс  на  рятунок,  на  спасіння  з 
Великого  Фарисейського  Моря.  З  багатьох  причин  він  був  приступний 
одиницям  і  завжди  лишався  винятком,  та,  за  іронією  долі,  саме  він 
втрапляв  на  перші  шпальти  видань  (за  відсутності  партійних  блокба- 
стерів).  І  саме  в  цьому  руслі  було  знято,  як  на  нашу  думку,  кращий 
фільм  цієї  лоби  -  «Чорну  курку,  або  Підземних  мешканців»  Віктора 
Греся,  екранізацію  однойменної  повісті  Антонія  Иогорєльського  —  па- 
сеїстичний  шедевр,  який  (цікаво,  шо  обидва  відгуки  належать  перу  ві¬ 
домих,  талановитих  письменників)  одні  вітали  як  твір,  шо  «ніби  розпо¬ 
відає  про  далеке  минуле,  та  моральний  пафос  його  спрямований  у  те¬ 
перішнє  та  майбутнє*  *,  інші  дорікатимуть  йому  ж  відсутністю  в  ньому 
ознак  національного  (мотив,  автор  «здобуде  визнання  і  звання,  але  то 
не  бу  дуть  українські  фільми»  г‘)  —  хоч  тут  можна  було  б  згадати  про  ук¬ 
раїнське  походження  автора  повісті,  численні  українські  ремінісценції 
у  його  книгах  Та  й  Андріївська  церква  зринає  у  кадрі...  А  камера  за¬ 
хоплено  фіксує  кружляння  напівтемних  кімнат  піт  прозорі  звуки  ста¬ 
ровинного  інструмента,  передаючи  тендітні  почування  маленького  ге¬ 
роя  \  Окрім  вдатого  музичного  оформлення  (композитор  Олег  Кара- 
вайчук.  який  варіював  мелос  «...віт  крнштатевою  передзвону  до  гри¬ 
мотіння  військових  маршів»  4).  бездоганно  обраного  типажу  (на  роль 
Альоші  було  обрано  Вітаїія  Сідленького.  а  в  ролях  його  наставників 
зблиснули  маститі  Євгеній  Євстигнеєв,  Аіьберг  Фітозов.  Валентин 
Іафт,  Володимир  Кашиур).  кінокартина  виділялася  високою  шляхетні¬ 
стю  зображення  як  такого,  візуалізоваиого  в  колірних  гамах  бляклих 
тонів,  від  блідо- рожевого  до  бузково- коричневого.  Віддзеркалена  дій¬ 
сність  ввижалася  солодким  сном,  кінець  якому  наставав  не  одразу  з  ви¬ 
криттям  казкової  таємниці  маленького  героя:  мотив  гратчастої  завали. 
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металевого  паркану,  решітки  (часом  і  зображенням  врочистого  руху 
вояків  на  другому  плані)  попереджував  про  фатальну  обмеженість,  а 
зрештою  і  приреченість,  будь-якої  мрії  в  умовах  невільного  існуван¬ 
ня.  Фантомність  дитинного  буття  підкреслював  прийом  рапіду,  шо  на¬ 
че  набував  тут  ««другого  дихання*  -  після  тривалої  апробації  у  десятках, 
сотнях  вдалих  і  невдалих  фільмів  (найліпше  -  у  «Легенді  про  Тіля* 
Алова  /  Наумова).  Л  при  тім  романтична  ідея  двосвітності  не  могла  не 
імпонувати  інтелігенції  застійної  доби,  антураж  якої  не  визначався 
аналогічним  рівнем  зорової  довершеності.  При  тім,  шо  цс  фактично 
був  режисерський  дебют  Греся,  котрий  раніше  зняв  лише  дві  коротко¬ 
метражні  телевізійні  стрічки  (шоправла,  одна  з  них,  ««Сліпий  дощ*,  от¬ 
римала  «-Золоту  німфу*  на  фестивалі  в  Монте-Карло),  якому  дійсно 
вдалося  тут  «пом'якшити  елементи  дидактики,  педагогічні  сентенції, 
розчинивши  їх  у  емоційній  тканині  оповіді*  *м.  Завдання,  як  на  той  час. 
майже  неймовірне  —  і  виконано  воно  було  невимушено  і  елегантно,  чо¬ 
го  не  скажеш  про  наступний  фільм  Греся,  «Янкі  при  дворі  короля  Ар- 
тура*. 

Але  вже  інший  помітний  фільм  1-ї  половини  1980-х,  «Повсрсння 
Баттерфляй*  (про  долю  славетної  української  оперної  сопрано  Соломії 
Крушсльницької  -  рідкісний  прецедент  зображення  в  кіно  дореволю¬ 
ційного  вітчи  зняного  інтелігента;  час  дії  -  «-срібна  доба*,  не  менш  при¬ 
датна  для  естетизації,  аніж  «-вік  Просвіти»)  за  ніби  схожими  ознаками 
розцінюється  інакше.  Спочатку  ніби  схвально,  далі  —  ущипливо:  *  Вра¬ 
жає  мистецтво  екранного  костюма,  смілива  пластика  вирішення.  Так  і 
просяться  епітети  «ефектно»,  «вишукано*.,.  Максимальна  насиченість 
предметного  середовища  відіфас  у  фільмі  значну  роль.  До  того  ж  пред¬ 
мети  ці,  чи  то  інтер  ср,  чи  розкішне  авто,  в  якому  співачка  їде  з  Пуччіиі 
берегом  моря,  далеко  не  нейтральні,  вони  «кричать*  своєю  фактурні¬ 
стю.  бажанням  щось  означати.  Автори,  здається,  прагнуть  вразити  гля¬ 
дача...  естетично  вивіреним  середовищем.  Проте,  віддаючи  йому  на¬ 
лежне,  опираєшся  їх  диктату»  \  Поблажливіше  оцінює  цей  фільм  Лю- 
бомир  Госсйко,  віддаючи  належне  «сспієвим  тонам*  оператора  Генадія 
Енгстрсма,  декораціям  Сергія  Хотимського.  грі  Олени  Сафонової  ( Кру- 
шельшшька).  Івана  Миколайчука  (брат  Соломії),  Григорія  Плалія  (Сте- 
фаник),  взагалі  -  «ретро ностальгійному*  характеру  твору  . 

Як  різновид  ретроспекції  варто  назвати  низку  стрічок,  дія  яких  ви¬ 
бувається  у  1940  -  5()-ті  рр.  (з  «антрактом*  на  ВВВ  -  яка  сама  но  собі 
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втілювалася  в  суворішій  гам¬ 
мі.  так  і  не  зазнавши  у  нас 
стилістичної  модернізації, 
про  то  свідчить,  наприклад, 

•  Контрудар*  Володимира 
Шевченка,  дилогія  «Від  Бугу 
до  Віспи»  Тимофія  Левчука, 
шо  и  не  стали  подією  культур¬ 
ного  життя  1-ї  половини 
1980-х,  не  витримавши  кон¬ 
куренції  з  озерівськими  епо¬ 
пеями).  Суспільство  дозріло 
до  рефлексії  над  краєвидами 
недавньої  епохи,  а  також  -  до 
імунітету  стосовно  деяких 
проявів  її  пафосу,  шо  раніше 
вважатися  неодмінними  при 
перенесенні  на  екран.  Спра¬ 
вді,  ніякого  пафосу  не  було  у 
л  Вторгненні*  Білена  Новака,  Актор  Лесь  (Олександр)  Олександрович  Сердю* 
ХОЧ  І  опертому  на  старий,  ВИ-  в  фільм)  "Провал  операції  "Велика  Вешледиця- 

пробуванпй  міф  «прекрасно-  (;9в3) 

го  довоєнного  життя*  та  прикрашеному  нехитрою  «лав-сторі*  молодо¬ 
го  лейтенаита-прикорлоиника  і  студентки  медучилиша.  (Зазвичай,  у 
фільмах  з  такою  фабулою  акпент  ставився  на  цифрах  «1941*,  шо  суво¬ 
ро  і  врочисто  підіймалися  з  вогню  та  кривавого  вихору,  знаменуючи 
початок  нової  ери  -  та  й  на  усій  наступній  дії,  наповненій  страждан¬ 
нями  і  подвигами.  Тут  про  них  ми  можемо,  на  шастя.  лише  здогадува¬ 
тися.  хоча  не  обійшлося  без  воєнної  мелодії  в  якості  резюме).  Однак 
те  більш  показовою  у  цьому  сенсі  була  кінокартина  Михайла  Бсліко- 
ва  «Ніч  коротка*.  «Побут  у  фільмі  прааіивий  до  останньої  бганки,  до 
витачки  в  одязі,  до  гранчастої  склянки  на  столі,  до  вішвілої  світлини  в 
рампі  на  трюмо  (точна  робота  художника  АЛсвченка)*  пише  рецен¬ 
зент.  Додамо  від  себе:  до  блатної  фікси,  яку  вставляє  собі  на  зуба  герой, 
малий  Іван  Голубенко.  до  метушливої  погоні  за  куркою,  яку  паианята 
підмінюють  вороною,  до  валізи,  забутої  злодієм  на  столі  чужого  по¬ 
мешкання.  бо  його  настрахав  своїм  риданням  тоії  самий  Іван,  зопалу 
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прийнявши  за  батька,  то  пропав  безвісти...  З  усіх  них  деталей  випліта¬ 
лася  нитка  оповіді,  за  кожною  окреслювалися  характер  і  доба:  найціка¬ 
вішими  видаватимуться  майстри  епізоду  (Михайло  Голубович  -  в  ролі 
кербуду,  Євген  Пансрний  -  в  ролі  Аліниного  батька).  Мелодраму  змі¬ 
нила  висока  драма,  ліній¬ 
ний  наратив  -  мозаїка епі- 
юдів-блискіток,  усе  ж  ІІС 
скасовану  бінарність  часів 
—  хронотоп  радянської  ко- 
му  палки,  яка.  здасться,  іс¬ 
нувала  та  існуватиме  віч¬ 
но.  Навіть  назвою  фільму 
обрано  назву  популярної 
пісні,  під  яку  всі  персона¬ 
жі  танцюють  у  своєму 
брудно- веселому  дворі, 
святкуючи  9  Травня.  Між 
тим.  дійсність  швидше  по- 
Тарас  Денисенко  у  фільм*  - Які  ж  були  ми  молоді  -  ставала  тут  у  міндиво-ре- 
( 7985.  режисер  Михайло  Бєляов)  ДЯТИВНОМу  аСГІЄКТІ:  герой 
довгі  роки  чекає  на  батька,  живлячись  сподіваннями,  які  навіюють  йо¬ 
му  листи.  що  йому  пише  за  батька  його  однополчанин  Меркурій,  кот¬ 
рий  з  явиться  всередині  фільму  на  взір  сїеи*  ех  шасНіпа.  і.  виявившись 
«живішим  всіх  живих®,  розв'яжс-розрубас  гордієві  вузли  підліткової 
суперечливості.  Наступний  фільм  Бєлікова.  «Які  ж  були  ми  молоді*, 
вмило  на  екрани  вже  на  зорі  перебудови  -  і  в  ньому  відчуватиметься 
•більше  повітря»  і  більше  свободи,  справді  —  без  «лапок».  Певно,  не 
лише  тому,  шо  дія  його  відбуватиметься  на  півпокоління  вперед,  у  ча¬ 
совому  проміжку  з  початку  «відлиги»  -  і  аж  до  польоту  Гагаріна.  Зно¬ 
ву  танці-шманиі.  знову  блатарі.  знову  пряні  прикмети  епохи  (репресії 
дружинників  проти  стиляг.  «Фанфан-Тюльпан»  і  Гієн  Міллер).  типове 
ім  я  героя  зміниться  на  інше,  не  менш  типове:  Сашко  (дебют  Тараса 
Денисенка),  але  комуналка  перекинулася  студентською  обшагою,  а 
побіжне  ню  в  одній  зі  сцен  -  легітимне  для  історичних  картин,  та  не 
для  картин  про  сучасність  (в  основі  сюжету  -  кохання  хлония  до  важ- 
кохворої  Юльки.  а  потім  і  одруження  з  нею)  навіть  не  обіцяє  еротич¬ 
ної  хвилі  кінця  ХО-х.  Вишукана  напівправда  змінилася  майже-зовсім- 


302 


Кінематограф  часів  «застою»  ( 1 970-ті  -  перша  половина  1 980-х  рр.) 


правдою...  і  ледь  туманним  фі¬ 
налом.  як  не  і  вимагається  за 
жанром  ретро,  поштовх  якому  у 
наслали,  шнчайно.  •П’ять  вечо¬ 
рів*  Міхалкова.  Але  «основний 
принцип  режисерського  почер¬ 
ку  М.Белікова  контрастний  мі- 
чалковській  декорації:  він  •про¬ 
бігає»  вже  знайомим  нам  речо¬ 
вим  рядом,  по  обличчями  і  пред¬ 
метами...  Фон  даний  натяками, 
напівтонами,  і  його  не  відірвати 
від  змісту*  * 

Навпаки,  у  фільмі  Костянти¬ 
на  Єршова  «Жінки  жартують 
всерйоз*,  а  особливо  -  у  •Воєн¬ 
но-польовому  романі»  Петра 
Тодоровського.  теж  часово  спів- 


винесених  і.  згаданою  епохою.  Школа  Бурпасв  га  Нага/тАндрей^то  у 
•  РОЗПОВІДЬ»  перебираї  на  себе  фільмі -Воєнно-польовий роман- (1983. 
всю  увагу,  лишаючи  за  «настро-  режисер  Петро  тодоровськии) 
см»  функцію  акомпонементу.  а 

•деталями»  користаючи  у  якості  «презумпції  вірогідності».  Тільки  в 
останньому  кінотіюрі  не  існувало  вже  ніяких  недомовок  (ЗО),  схема 
конфлікту  -  на  тлі  засніженої  Москви  -  окреслювалася  з  ортогональ¬ 
ною  наочністю:  вірна  дружина  (Інна  Чурикова).  чоловік-тюхтій  (Ми¬ 
кола  Ьурляєв).  обос  -  з  «інтелігентського  прошарку»:  весела  розлуч- 
ннця-плебейка  (Наталя  Андрейченко)  -  утім,  закінчувався  цей  цнот¬ 
ливий  роман  поверненням  до  «родинного  вогнища»,  тенденція,  суго¬ 
лосна  західній,  лише  викликана  протилежними  причинами:  в  СРСР. 
звісно  -  останньою  хвилею  неоконсервативізму.  а  не  стомленістю  від 
вакханазім.  як  на  розтлінному  закордонні.  Та  як  бн  там  не  було,  а 
фільм  цей  став  одним  з  останніх,  визнаних  всенародною  аудиторією,  а 
не  нав  язаних  глядачеві  згори.  Ностазьгія  за  «добрим,  старим»  часом 
(нехай  собі  -  «холодним,  голодним»)  сплелася  з  ностальгією  за  просій- 
ми  почуттями,  саме  і  можливими  за  таких,  зовні  не  привітних  умов  -  а 
на  екрані  уможливленими  сузір  ям  акторських  талантів  -  до  названих 
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імен  додамо  імена  Всеволода  Ш  плове  вкою  і  Віктора  Проскуріна.  які 
втілюють  сиди  «нечистого  низу*  та  «підступного  верчу*,  між  жорнами 
яких  (Уркаган  /  Бюрократ)  чавиться  кохання  нс-гсроїв  «героїчного  ча¬ 
су*.  Залишаємо  в  «задужковому  просторі*  питання  про  «власне  укра¬ 
їнське*.  окрім  місця  виробництва,  у  пій  стрічці,  інакше  нам  доведеть¬ 
ся  відмовити  у  праві  на  існування  багатьом  тогочасним  картинам  двох 
вітчизняних  кіностудій.  Щодо  єршовської  стрічки,  торстро-спізодбув 
присутній  у  ній  був  лише  у  якості  пікантної  прелюдії  (зрозуміло,  про 
дитинство  героя,  романтичного  пошукана  жіночого  ідеалу  в  скобі 
трьох  різних  Жень).  наступна  дія  переносилася  в  умовну  сучасність  — 
і  помітно  пахла.  Післявоєнний  епізод  налаштовував  на  іронічний  дис¬ 
курс.  га  драглисте  сьогодення  не  ставало  на  рівні  цього  завдання.  Об¬ 
рази  рішучих,  у  чомусь  навіть  різкуватих  жінок  об’єднують  усі  ні  різні 
фільми  (далі  -  розмова  про  Іллєнкову  «Княг нию  Одьіу*.  де  ня  тенден¬ 
ція  сягає  апогею,  втім,  зовні  дешо  притлумленого  архаїчним  контек¬ 
стом),  а  також  -  не  мело-,  а  високу  драму  Вячеслава  Крнштофовича 
«Самотня  жінка  бажає  познайомитися*,  цілком  збудовану  на  сучасно¬ 
му  матеріалі,  виліплену  не  *а  посередності  красивих  війн,  як  не  пове¬ 
лося  у  багатьох  вітчизняних  кінематографістів,  а  за  допомогою  вер¬ 
бальної  агресії  персонажів,  балакучих,  стомлених,  дратливих,  не  здат¬ 
них  до  справжнього  діалогу  (даму-одиначку  зіграла  Ірина  Куичснко. 
гостя-п'яннчку  -  Олександр  Збруєв),  шо  актуалізувало  нову  для  на¬ 
шого  мистецтва  -  не  рахуючи  творів  Кіри  Муратової  —  проблему  не- 
комунікабсльності.  Звичайно,  для  її  висвітлення  по-справжньому 
тільки  й  голився  наш  тривожний  теперішній  час.  а  не  роки  минулі, 
звично  сповиті  серпанком  ностальгії.  В  останньому  випадку  життєві 
проблеми  -  гарнір  під  основну  страву. 

У  пей  час  багато  уваги  приділятиметься  власне  історичному  філь¬ 
му  -  не  останнім  чином  завдяки  мега-ювілсю.  віртуальному  1500-річ- 
чю  з  року  заснування  Києва.  Успіхи  жанру  будуть  такими  ж  віртуаль¬ 
ними,  але  галасу  нароблять  чимало  -  і,  зрештою,  «недаремно*.  На 
першому  місці,  звичайно,  не  «Ярослав  Мудрий»  Григорія  Кохана. 
Більш  як  двохгодинний  колос  (156  хвилин  демонстрації  —  утім,  на  14 
хвилин  коротше  за  менш  помпезну  «Книягиню  Ольгу*,  про  яку  пого¬ 
воримо  далі),  залучення  ло  прані  таких  майстрів  своєї  справи  як  Пав¬ 
ло  Загребельний  та  Євген  Станковій  (обоє  вже  толі  були  доками  в 
«давньоруському  жанрі-),  об  єднані  сили  двох  кіностудій,  акторів-кла- 
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сиків,  ви  Всльямінова  до  Недашківської  —  та  перспективних  початків¬ 
ців  (па  головну  роль  було  обрано  Юрія  Муравицького,  котрого  режи¬ 
сер  побачив  на  гастролях  Тульського  драматичного  театру),  біля  20  (іа 
іншими  даними  —  24  )  тисяч  душ  масовки  у  батальних  сценах,  біля  10 
різних  зразків  одних  лише  щитів,  окреме  містечко  під  Києвом  -  май¬ 
стерна  імітація  прадавньої  столиці,  про  яку  було  знято  окремий  фільм, 
і...  Якщо  гора  народила  й  не  мишу,  то,  максимум,  пагорб  -  і  то  невисо¬ 
кої  крутизни.  Очікування  увійшли  в  конфлікт  з  отриманим  результа¬ 
том.  Але  ж  і  задум  самого  автора  мінявся  кардинально  —  від  бажання 
«знімати  фільм  як  хроніку,,  нічого  літописного,  оперного»,  до  акценту¬ 
вання  іконописного  типажу  у  підборі  виконавців,  себто  -  риси  відвер¬ 
то  антидокументальної  м.  Врешті-решт  з  усього  параду  благолсииих 
персон  запам  ятовується  малий  Марко  Грссь  в  ролі  князя -паради тика 
(«повсталого  з  крісла»  —  йор.  з  старим  князем,  який  у  кріслі  конає,  су¬ 
проводжений  танцями  скоморохів)  -  не  останнім  чином  тому,  шо  з 
нього  епізоду  іі  починається  доволі  монотонна  історична  епопея,  на¬ 
чинена  усіма  стереотипами  радянської  культури.  Передусім  у  сфері 
ідеологічного  опонування,  в  розставлянні  негативних  акцентів:  фана- 
тики-погани,  «печеніг  -  ворог  русича»  тошо.  Навіть  демонстративні 
апологети  фільму,  почавши  з  риторичних  компліментів,  не  уникнули 
дошкульних  зауважень:  «Автори  «Ярослава  Мудрого»  утрималися  на 
висоті  завдання.  Переважно.  Адже  втрати  смаку,  почуття  міри,  відбору 
матеріалу  є.  Фільм  втрапляє  у  зазір  психологічної  драми  та  кінороману, 
він  то  балакучий  і  гарячкуватий,  то  йому  бракує  людської  теплоти»  (а 
далі  -  дивна,  як  на  сьогодні,  суперечка  про  «жорстокість  в  кіно»  -  на 
гой  час,  і  навіть  на  схожому  матеріалі,  такі  побоювання  давно  вже 
спростував  досвід  Брсссона,  не  кажучи  про  Куросаву)  На  нашу  дум¬ 
ку.  останнє  якраз  домінувало  у  фільмі.  Нічого  дивного,  коли  на  сього- 
дішніх  телеекранах  втричі  частіше  бачимо  попередній  Коханії)  твір, 
телесеріал  «Народжена  революцією»,  шерехатій) ий  за  виконанням  і 
начебто  оліознішмй  ідеологічно,  аніж  фільм,  присвячений  легендар¬ 
ним  подіям  XI  століття  і.  здавалося  б,  приречений  на  успіх  одним  те¬ 
матичним  вектором,  а  свою  часу  —  ше  й  невтамованим  голодом  «на 
сиве  минуле».  Та  дійсність  підтвердила  вольтерівський  афоризм:  усі 
жанри  добрі,  окрім  нудного.  І  Кохай  впевненіше  почувається,  ступаю¬ 
чи  на  детективну  стежку,  шо  очевидно  навіть  з  його  ж  «Стамбульсько¬ 
го  транзиту»  1993  р.  Тим  паче  -  з«Кармслюка»  1985-86  рр.,  хоч  перевер- 
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шити  шасну  «міліцейську  сагу*  режисеру  так  і  не  судилося.  Тут  і  сьогод¬ 
ні  нін  -  нота  конкуренцією. 

Так  само,  як  і  Машенку.  котрий  своїм  3-ссрінним  «Оводом»  посту¬ 
пався  своїй  же  епопеї  «Як  гартувалася  стаїь*  у  6-ти  частинах.  Комсо¬ 
мольська  романтика  кепсько  трансплантувалася  на  подвиги  несамо¬ 
витих  карбонаріїв  з  запаленими  очима  і  рі  зкими  порухами  ,  як  і  анти¬ 
релігійний  пафос,  однаково  дореч ний  і  наприкінці  XIX  ст.  коли  писа¬ 
вся  роман  Етель-ІІіліан  Войнич.  і  в  середині  1950-х.  коди  в  СРСР  на 
екрани  вийшла  перша  його  екранізація,  зрежисована  Файнаіммсром 
(так  несподівано  перегукнулись  між  собою  дві  імперії,  підточені  праг¬ 
матизмом:  Британська  і  Радянська),  на  початку  80-х  спраатяв  вражен¬ 
ня  прикрого  анахронізму,  притлумити  який  не  могли  ні  осіння  краса 
примадонни- Верти нської.  ні  нововвілкритий  талант  Андрія  Харито- 
нова  -  Овода,  ані  зріле  обдарування  Сергія  Бондарчука  -  Монталеллі. 
( Вкотре  можемо  пожалкувати  за  нездійсненою  колись  мрії  ю  Олексан¬ 
дра  Вертинського.  іпо  ніби  й  був  створений  для  ролі  «трагічного  кар¬ 
динала*.  -  але  через  третину  століття  у  Машенка  судилося  зіграти  мо¬ 
лодшій  доньці  співака-актора.  киянина  за  походженням).  Певно,  ос¬ 
новною  рисою  стрічки  був  надрив  декларованих  почуттів.  Надрив  цей 
завис  у  міжчассі  екранного  оприлюднення.  «Герої  надлишку*  опини¬ 
лися  у  світі,  який  менш  за  все  потребував  героїзму  в  такій  кількості  - 
натомість  волів  милуватися  ним,  наче  екзотикою  на  вітрині  дорогої 
крамнині.  Щодо  іншого  телесеріалу  Машенка,  «Карастоянови»,  то  ав¬ 
тор,  «котрий  зробив  з  історії  та  культури  Болгарії  свого  особистого  ко¬ 
ника  (мається  на  увазі  телефільм  «Шлях  до  Софії».  -  О.С-Г).  тут  зно¬ 
ву  береться  за  сакралізапію  революційних  персонажів,  показуючи  їх¬ 
ню  революиійну  одержимість*  и.  Себто,  і  загально-територіально  (пів¬ 
денно-західна  Європа),  й  інтонаційно  («борці  за  краще  майбутнє»  - 
яким  же  штилем,  як  не  високим,  про  них  ше  оповідати?)  продовжує 
пафосну  лінію  «Овода».  Не  без  підстав  на  початку  80-х  навіть  ведуться 
розмови  про  «стиль  Машенка*,  ознаки  якого  вбачають  у  тому,  шо  «  за 
емоційно-драматургічним  напруженням  та  буянням  пристрастей  мало 
не  всі  епізоди,  незалежно  від  їх  місця  в  загальній  композиції  фільму, 
сприймаються  як  кульмінаційні...  зведені  в  єдину  тканину  фільму,  во¬ 
ни  почасти  створюють  враження  ритмічно-емоційної  монотоино- 

Іллєнкова  «Легенда  про  княгиню  Ольгу»,  навпаки,  створювалася  з 
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розрахунку  на  поміркований  експеримент»  без  зазіхання  на  формат 
бдокбастсру.  Експеримент  цей  загалом  вдався  —  але  саме  тому,  що  він 
був  артикул ьонлний  в  такій,  а  не  іншій,  якості.  Переглядаємо  його  без 
особливої  поблажливості,  дивуючись  передчасним  знахідкам.  Скажі¬ 
мо,  мимовільним  перегукам  з  ♦Іменем  Троянди»  Еко  (лейтмотив  спа¬ 
люваних  «небезпечних  для  верховної  клали»  книг,  у  фільмі  -  здійсне¬ 
ний  в  однині),  шо  виходить  у  світ  кілька  років  потому  -  і,  напевно,  без 
його  напучення.  Але  твір  Юрія  І.шєнка  і  за  іншими  ознаками  і  сенс 
віднести  до  химерних  зразків  «пост  модерн  у  до  постмодерну»  (подібно 
до  того,  як  у  його  ж  «Смужні  нескошених  диких  квітів»  бачимо  при¬ 
клад  «симулякра  до  Бодрійяра»:  правдивий  віз,  запряжений  картонни¬ 
ми  волами,  споряджений  картонним  чумаком  -  обидва  наче  скопійо¬ 
вані  з  пейзанської  картини  XIX  ст.),  які  могли  виникнути  лише  за  на¬ 
ших  обставин.  Це  також  багатошаровість  істини,  непізнаванність  пер¬ 
сони  героїні  (Людмила  Єфименко),  яка,  між  іншим,  з'являється  у  про¬ 
сторі  кіиотвору...  півгодини  опісля  його  початку.  Сам  же  фільм  наче 
збудовано  у  формі  внутрішньої  сповіді  князя  Володимира  Красне  Со¬ 
нечко  (Іван  Миколайчук),  яка  насправді  перебиває  ться-псрскри- 
вається,  спростовуючи  та  доповнюючи,  голосами-розиовідями  інших 
персонажів  -  на  кшталт  «Рукопису,  знайденого  в  Сарагосі»  ГІотонько- 
го  /  Хаса.  Вперше  про  неї  йдеться  у  день  смерті  самої  Ольги,  а  різні 
версії  життя  княгині  викладають  різні  люди:  з  аркуша  читає  героєві 
грек  Арефа  (Дмитро  Миргородський),  з  ним  люто  сперечається  князь 
Святослав  (Лесь  Сердюк),  а  їм  обом  заперечує  Володимирова  матір, 
ключниця  Малуша,  з  уст  якої  зринає  апокрифічний  варіант  її  життя, 
скараний  на  смерть  Арефа  приходить  иоперед  очі  старого  Володими¬ 
ра,  скасовуючи  свою  версію,  до  однієї  з  попередніх  версій  зі  свого  бо¬ 
ку  закликає  старий  волхв  (Леонід  Оболснський)  -  а  остаточно  розста¬ 
вляє  усі  крапки  над  «і»...  привид  самої  Ольги,  котра  апелює  до  обста¬ 
вин  політико-патріотичного  прагматизму.  Її  ж  словами  кажучи:  «Чи¬ 
мало  мені  довелося  потрудитися  для  держави  моєї».  (Усі  без  винятку 
персонажі  «Легенди...»  промовляють  так-от  врочисто,  розмірно,  по¬ 
важно,  чи  не  завжди  -  з  претензією  на  повчання  чи  научання,  які  бурі 
не  нуртували  б  навколо  них:  прикмета  майже  усіх  творів  вітчизняного 
історичного  жанру).  З  одного  боку  -  це  жирна  риска,  хрест-навхрест 
нанесена  згори  усього  нашарування  двозначносте»!,  якими  впродовж 
ледве  не  трьох  годин  нас  інтригував  режисер.  З  іншого  -  це  все-таки 
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слона  привмла.  мова  якого  примарилася  герої  ні  на  смертному  одрі,  без 
сумніву,  плід  його  уяви,  породження  хворого  сумління.  Останній  ню¬ 
анс  -  логічніший,  зате  менш  відчутний  у  фільмі,  останні  сцени  якого 
повертають  нас  в  лоно  традиційності,  утвердження  якої  не  видасться 
тепер  таким  непохитним.  А  «Легенда  про  княгиню  Ольгу*  являє  собою 
зразок  «постмодерну  по-ралннськи»,  в  якому  непідробна  поезія  і  ви¬ 
бачливий  конформізм  вигадливо  невіддільні  одне  віт  одного:  інакше  й 
бути  не  могло  за  доби  державного  капіталізму  (до  якого  івінся  ра¬ 
дянський  варіант  соціалізму),  вожді  якого  навіть  і  в  думці  не  могли 
припуститися  «єретичних»  принципів  історичних  рі  іночитань.  Тож  ав¬ 
торові  й  годилося  під  лаштунки  зректися  його  —  після  тривалого  пока¬ 
зу  примхливостей  методу.  Множинність  істин,  отже,  припускалася  -  за 
океюморонної  умови  фінального  ствердження  основної  з  них,  иайвір- 
нішої,  найправдивішої  '. 

Насамкінець  торкнемося  і  соціально-викриваїьної  лінії  в  українсь¬ 
кому  кінематографі.  Як  і  слід  чекати,  вона  пасе  задніх,  шедеврів  не  на¬ 
роджуючи.  Авторефлексія  і  самокритика  домінують  над  власне  крити¬ 
кою.  У  будь-якому  випадку,  ганять  «окремі  недоліки»  -  як,  скажімо, 
«безгосподарськість.  штурмівщину,  аврали*,  у  «Крутому  маршруті»  Ге¬ 
надія  Глаголева  (у  разі  передовика  виробництва  Степчака  -  Броніслав 
Бронлуков).  Але  й  за  таких  обставин  рецензент  виявляє  мриніпшове 
невдоволення.  заявляючи.  шо  «міністр  будівництва,  секретар  райкому, 
начальник  тресту:  як  і  члени  бригади,  постали  з  екрану  безликою  ма¬ 
совкою...  у  драматургії  образу  не  було  передбачено  розкриття  духовно¬ 
го  багатства  особистості  бригадира»  .  Про  незадовільне  становище  в 
будівельній  галузі  йшлося  і  в  «Гострій  розмові»  М.Кошелсва,  яка  збі¬ 
глася  у  часі  -  або  ж  була  надихнута  -  з  постановою  ЦК  КГ1РС,  прий¬ 
нятою  за  листом  брмгаліфів-будівельників.  які  нарікали  на  нехлюйство 
у  виконанні  опоряджувальних  робіт  (слотами  -  того  часу,  послухаймо  ж 
його  «гаїос*).  За  інших  обставин  справа  набувала  детективних  обертів, 
як  у  «Звинуваченні»  В.Саве.іьєва.  ненграіьна  сцена  якого  тлумачилася 
так:  «Під  час  розмови  слідчий  зрозумів:  Бутснко  -  невинний;  головний 
інженер  хотів  налагодити  справу  по-новому,  на  сучасному  економічно¬ 
му  рівні,  так.  шоб  кожен  працював  чесно  і  вдумливо,  відповідав  за  себе 
і  за  колектив...  ось  глибинний  смисл  конфлікту,  шо  стоїть  за  кримі¬ 
нальною.  на  перший  погляд,  історією*  \  А  от  у  «Останньому  геймі* 
Юрія  Слуиського  (у  ролі  Вікентія  Ілліча,  батька  загиблого  -  Микола 
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Іринько,  на  жаль»  дубльований  «не  своїм  голосом»)  звичайний  суїиил 
виводить  героя -с порте м с на  на  слід  серйозних  злочинів,  як-то  валютні 
спекуляції,  за  якими  прозирають  мафіозні  биллопгники...  Образ  благо¬ 
получної  радянської  дійсності  загрозливо  розшаровується  на  традицій¬ 
но-світлу  (її  представляє  спорт,  «червоне  знамено  над  головою,  гімн  на 
все  небо...  та  заради  такої  хвилини...»)  і  незвично-темну,  «тіньову»,  сто¬ 
рони  (не  тільки  конфлікт  з  Карним  кодексом,  але  й  хронічний  егоїзм, 
пристосуванство  Стаса  Оленича).  Неважко  здогадатися,  яка  саме  з  них 
виглядала  на  екрані  переконливішою.  Цей  фільмовий  ряд  можна  було 
б  продовжити,  та.  як  не  дивно,  до  нього  слушніше  було  б  долучити  кі- 
мотвір,  тематично  гут  ніби  не  зовсім  доречний.  А  однак:  «Паралелі  бу¬ 
ли  просто  фатальні,  я  сам  нього  не  сподівався.  Бачте,  кожен,  хто  при¬ 
ходив  в  Миргород,  врешті-решт  умирав.  А  за  час  власного  правління 
намагався  зробити  таку  дурницю,  шо  мешканці  просто  тихо  рятували¬ 
ся  в  рослинному  способі  життя...  І  аналоги  несподівано  виникали  в  по¬ 
літиці»  п.  Як  ви  вже  здогадалися,  йдеться  про  стрічку  Михайла  Іллєнка 
«Миргород  та  його  мешканці». 

Підіб'ємо  підсумки.  Попри  загальну  одіозність  цієї  «мікродоби»  - 
хаотичної,  метушливої,  дисгармонійної,  враження  від  її  кінематографа  - 
в  Україні  -  лишається  майже  втішним,  заледве  не  обнадійливим  і, 
звісно,  дає  поживний  поштовх  для  розмірковувань.  Сальдо:  загалом 
позитивне,  та  без  хепі-енду.  «Нові  пагони»  не  пробилися  крізь  мерзло¬ 
ту,  але  й  колапс  відклався  на  нсвизначений  час.  Кіно  і  далі  паразитува¬ 
ло  на  уламках  колишніх  поетик,  та  часом  спромагалося  на  маленькі- 
великі  здобутки  -  шораз  у  якості  винятку,  шо  не  передбачає  влаюго 
продовження.  «Присмерки  застою»  не  обернулися  цілковитими 
«присмерками  мистецтва»,  політична  агонія  не  спричинила  творчих 
судом,  хоч  і  ні  конвульсії аговюіудися  і  в  екранному  арті.  «Боги»,  гни¬ 
ючи.  вмирали,  а  митці,  однак,  працювали  —  і  працювати  вперто,  кля¬ 
то.  часто  -  без  надії  на  творчу  самодостатність.  В  морі  екранного  мот¬ 
лоху  мерехтять  окремі  перлини  -  і  мерехтять  не  на  маргінссах  (як  у  на¬ 
ші  достовільні  часи),  а  в  самій  туші  мистецького  пронесу  -  і  просто 
життя.  Тобто,  швидше  світлячки,  аніж  перлини  -  та  дякуємо  і  за  це. 
«Поетичне  кіно»  вмерло  (хай  живе  «поетичне  кіно»!),  азе  Юрій  Іллєн- 
ко  ще  знімає  яскраві,  справді  поетичні  картини.  Кілька  шедеврів  еска¬ 
пізму  (Баїаян.  Гресь)  теж  промовляє  на  користь  нашої  тези:  не  все  так 
погано...  Історичний  жанр  дає  кілька  нсбеззаперечних  досягнень  (Ко- 


309 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


чан).  Альтернативна  творчість  унеможливлена,  принаймні  мінімадізо- 
вана,  упосліджена  (Муратова).  Зате  в  жанрі  «мело-ретро*  з  являються 
твори,  яких  не  гріх  вкотре  переглянути  і  сьогодні  (Беліков,  Крмшто- 
фович,  Тодоронський).  Зате  офіціоз  вже  не  так  нудотно  тяжіє  над  гля¬ 
дачем.  можна  сказати  -  дихає  на  ладан  -  утім,  здаватися  не  бажає 
(Левчук.  Машенко).  Екранна  пропаганда,  браку  якої  в  Україні  не  від¬ 
чувалося  ніколи,  вже  не  вражає,  не  переконує  і  поготів.  І.  як  завжди, 
не  густо  з  «картиною  для  усіх*;  нова  «Королева  бензоколонки*  так  і  не 
виникла  на  овиді.  (Бо  вже  «Воєн но- польовий  роман*  опиняється  на 
дражливому  перехресті  «високого*  і  «низького*).  Нішу  цю  ніяк  не  мо¬ 
же  заповнити  «ріг  достатку*,  якого  не  випускає  з  рук  невтомний  Юн- 
гвальд-Хільксвич...  Хто  виявляється  справдешнім  аутсайдером  -  гак 
це  маскульт.  і  щедра  телепролукція  Одеської  кіностудії  лише  почасти 
рятує  становище.  На  нашу  думку,  цеє  не  так  наслідком  соціально-еко¬ 
номічних  процесів,  як  деградацією  самого  «стилю  доби»,  в  руслі  якого 
неодмінно  створюється  будь  який  твір  ширвжитку  -  і  переконливість 
якого  є  у  прямій  залежності  з  естетичною  переконливістю,  духовною 
цілісністю,  врешті-решт  —  пасіонарністю  доби.  А  вона  не  може  похва¬ 
литися  такими  якостями  (як  це  було  у  1960-ті  -  і  дуже-дуже  епізодич¬ 
но  зринаю  у  наступному  десятилітті,  а  сьогодні  того  -  просто  катма)... 
Тільки  це  вже  тема  для  іншої  розмови,  де  кіно  слугуватиме  ілюстра¬ 
цією  тенденції,  а  не  навпаки. 


ТИе  ііІизІгаГеєЗ  Иізіогу  ої  Ійе  сілета  /  есі.  Ьу  А.иоуО.  -  Мему-Уогк:  МастіІІіал 
РибІїзНтд  Сотрапу,  1986.  -  Р  441,442 

*  Див.:  Українські  фільми -призери  фестивалів  та  лавреати  престижних 
нагород  /  уклад.  Є.Махтіна  //  Кіно- Коло.  -  1997.  -  №  1.  -  С.  9-15. 

Левчук  Т  В.  Украинской  ССР  кинематография.  -  В  км.:  Кино:  Знциклопе- 
дический  словарь.  -  М.:  Советская  знциклогіедия,  1986.  -  С.  437.  Заради  пов¬ 
ноти  картини  додамо,  що  вердикт  цей  прим'якшено  застереженням:  «В  по¬ 
дальшому  внаслідок  партійної  критики  та  організаційних  заходів,  в  т.  ч.  і  попов¬ 
ненням  студій  новими  кадрами...  становище  покращується»  (там  само).  І  коли 
ж  це  відбувається?  Та  саме  в  цей  же  і  час! 

4  Див  Кошенко  А..  Капельгородская  Н.  Зарубежньїй  детектив:  Знцикло- 
педия.  -  К.:  О ОО  «Авди»,  1994  -  С.  90 

’  Того  року  на  екрани  СРСР  усього  вийшло  254  художніх  фільми,  у  т.  ч.  138 
радянського  виробництва  (Советский  зкран  -  1984.  -  N9  24  -  С.  17.  18).  За  на¬ 
шими  підрахунками  на  студіях  Украіни  було  знято  20  стрічок,  що  складає  біля 
7,8  %  загальної  кількості  ( 14  %  у  радянському  контексті).  З  одного  боку,  ця  ста¬ 
тистика  не  враховує  деяких  впливових  українських  телекартин.  з  іншого  -  ігно- 
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рус  категорію  прокатного  ієрархізму  Навіть  у  себе  вдома  вони  часто-густо 
ишпи  другим,  третім  екраном,  фактичним  фаворитом  виступала  продукція  Бо* 
лінуду,  за  нею  -  мосфільмівсько-горькіаська. 

Землянухин  С.,  Сегеда  М  Домашняя  синематека.  Отечественное  кино 
1918-1996  -  М  Дубль-Д.  1996  На  бурхливих  обговореннях  фільму,  що  відбу¬ 
лися  у  різних  містах  України,  небайдужі  глядачі  вигукували  імена  гаданих  прото¬ 
типів  і  закликали  не  обмежуватися  критикою  виключно  п  ятидесятництва  (Тяж¬ 
ка  ціна  прозріння  //  Новини  кіноекрана.  -  1985.  -  №  1.  -  С.  6,  7). 

Рутковський  О.  Громадський  смітник  як  сховище  ідеалів  кіно  //  Українсь¬ 
ке  кіно:  Євроформат.  Хроніки  громадських  обговорень  1996-2003  Кімосоцюло- 
гія  -  К  :  Альтерпрес,  2003  -  С.  217. 

Ппахов  А  Всего  33:  Звездьі  мировой  кинорежиссурьі  -  Винница:  Дани¬ 
лом,  1999  -  С.  208 

Лемешева  Л.  Останні  романтики  українського  кіно.  Досвід  свободи  в 
несвобідному  суспільстві  //  Художня  культура.  Актуальні  проблеми  -  Вип.  2.  - 
К  Видавничий  дім  А*С,  2005.  -  С.  245. 

Лемешева  Л  Восточное  застолье  для  Романа  Балаяна  //  Столичньїе  но- 
вости  -  200 1 .  -  №  15. -С  20 

"  Плахов  А  Ще  один  політ  //  КІИО-КОЛО.  -  2004  -  №  24.  -  С.22. 

Скуратівський  В  Польоти  наяву  //  Каталог  Київського  Міжнародного  кі¬ 
нофестивалю  -Молодість-.  -  XXIX.  -  К.:  6  вид.,  1999.  -  С.  1 16 

°  Речинский  С.  Слепой  дождик  во  мне  сидел:  Роман  Балаян  во  сне  и  ная¬ 
ву  //  Гранд.  -  1998  Декабрь  -  С.  36 

14  Абдуллаева  3  Живая  натура:  Картиньї  Романа  Балаяна.  -  М,:  СК  СССР, 
ВТПО  -Киноцентр»,  1989  -  С.  90,  103. 

-.  ..як  виховати  відповідальність  у  кожному  за  долі  людей,  які  боролися  із 
страшним  злом  -  алкоголізмом ...»  (Архангельская  А.  Ада  Роговцева.  -  М  :  Ки- 
ноцентр,  1989.  -  С.  35). 

,в  Цитовано  за  кн.:  Брюховецька  Л.  Леонід  Осика.  -  К.:  Бібліотека  журналу 
-Кімо-Театр»,  Вид  дім  -Академія»,  1999  -  С  100 

Тримбач  С.  -Вавілон,  брате  Вавілон!»  (Замість  передмови)  //  Білий  птах 
з  чорною  ознакою.  Іван  Миколайчук:  Спогади,  інтерв  ю.  сценарії.  -  К  Мистец¬ 
тво,  1991.  -С  391. 

4  -Розправи  були  показовими  ,»:  Розмова  Л  Брюховецької  з  кінознавцем 
В  Юрченком  //  Кіно-Театр  -  2001.  -  №  5.  -  С  20 

,в  Мусієнко  О.  Прочитання  друге,  не  останнє...  //  Новини  кіноекрана.  - 
1981  10.  -С  15 

•х  Алексин  А.  Во  имя  гридущего//Советский  акрам.  -  1981.  -  №  18.  -  С.  4. 

Шевчук  В  Темна  музика  сосен.  Сад  житейський.  -  К.  .  Акцент.  2003.  -  С  426. 

**  Див.  нашу  статтю  Магнетизер,  двійник,  відвідувач...  //  Книжковий 
клуб  ♦.  -  2003  -  N9  4  -  С.  44,  45. 

Фільми  про  дитинство»  найчастіше  спонукували  постановника  на 
використання  прийому  -суб  єктивної  камери»,  як  ми  це  бачимо  у  фільмі  Ми¬ 
хайла  Іллєнка  -Кожний  мисливець  бажає  знати. знятого  вже  за  перебудо¬ 
ви:  у  епізоді  иавчамнмя  собаки  Синуса  для  фільмових  зйомок  (Петрик  пра¬ 
гне,  аби  той,  гавкаючи,  розрізняв  кольори)  кадр  червоніє,  зеленіє  і  т.  їй.,  а 
потім  у  фільмі  знову  повертається  поліхромія,  зникла  після  звістки  про  даль¬ 
тонізм  Синуса. 
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14  Шандибіна  К  Говорити  про  Віктора  Греся  //  Кіно-Театр.  -  2004  - 
№  6.  -  С.  26. 

л  Грось  В.  Научить  добру  //  Искусство  кино.  -  1981 .  -  N9  11.  -  С  .  29 

*  Брюховецька  Я  Поетична  хвиля  українського  кіно.  -  К.:  Мистецтво. 
1989.  -С.  153,  154. 

71  ГосейкоЛ.  Історія  українського  кінематографа  К.  Книжкове  вид*во  КІ- 
МО-КОЛО,  2005.  -  С.  322. 

*  Романенко  А  У  истоков  характерз  -Ночь  коротка*  //  Зкран  81-82  -  М 
Искусство,  1982.  -  С.  72. 

*  Заржи  Н,  Помни  имя  своє  //  Искусство  кино.  -  1982.  -  N9  4  -  С.  80. 

*  Що  підтверджують  слова  одного  з  ведучих  акторів:  «У  фільмі  все  просто: 
немає  вишуканих,  штучних  рішень,  коли  нестримне  прагения  до  самовиявлен¬ 
ня  стає  самоціллю*  ( Бурляєв  М.  Пам  ять  серця  //  Новини  кіноекрана.  -  1984.  - 
N9  5.  -  С.  17).  Важко  позбутися  підозри,  що  вони  не  є  кепсько  прихованою  ін¬ 
вективою  проти  -поетичного  кіно* 

*'  Кохай  Г.  Наследникам  Киевской  Руси  //  Искусство  кино.  -  1982.  №  1 .  - 

С.  96,  97. 

”  Самарин  Ю.  Бмлинное  время  Руси  //  Зкран  8 1  -82.  -  С.  79. 

11  Виконавець  головної  ролі  заявив  про  такий  намір  недвозначно: 
-необхідно  було...  побачити  героя  роману  героєм  сьогоднішнім  ..  якби  набли¬ 
зити  його  до  справ  і  турбот  нинішнього  тривожного  часу,  коли  боротьба  за  сво¬ 
боду  і  справедливість  потребує  від  людини  не  менше  мужності,  самовідданості 
та  героїзму-  (После  дебюта;  беседа  О.Кулаковой  с  А.Харитоновьім  //  Совет- 
ский  зкран.  -  1984  -N911.-0.  20). 

*  ГосейкоЛ .  Історія  українського  кінематографа...  -  С.  325. 

*  Цвіркунов  В.  Художник  і  стиль  //  Новини  кіноекрана.  -  198 1 .  -  N9  3.  -  С.  3. 

’*  Пор.:  «...при  троїстому  плані  її  (княгині  Ольги.  -О.С-П)  буття  не  викликає 

роздратування  чи  холоду  в  ставленні  до  неї.  бо  крізь  потрійний  скафандр  обра¬ 
зів.  у  який  вона  одягнена,  просяває  дух  могутньої  особистості  й  ревне,  безжаль¬ 
не  жіноче  єство*  {Павличко  Д  Сага  про  Ольгу  //  Новини  кіноекрана.  -  1984  - 
N9  і.  -С.  3). 

**  Авксентьева  В.  Киногерои  нашого  времени  //  Традиции  и  новаторство 
советского  кино-искусства.  -К.:  Наука.  1989  -С.  100,  101. 

*  Жукова  А.  Осягаючи  формулу  якості  //  Новини  кіноекрана.  -  1985.  - 
N9  8.-0.  3. 

*  Михайло  Іллєнко:  Якою  буде  плата  за  крадену  мрію?:  Бесіду  веде  Л. Брю¬ 
ховецька  //  Кіно-Театр.  -  2004.  -  №  2.  -  С.  12.  13. 
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Ірина  ЗУБЛВІНА 

кінознавець,  кандидат  мистецтвознавства,  доцент 

УКРАЇНСЬКЕ  КІНО  ЧАСІВ  «ПЕРЕБУДОВИ»: 

ЗМІНА  ДОЛІ 


Формальною  подією,  що  знаменувала  собою  фінальну  коду  ра¬ 
дянського  кінематографа  зазвичай  визнають  V  з'їзд  кінематографістів 
СРСР  (13-15  травня  1986  року).  Втім,  духовні  підвалини  тотальної 
зміни  етико-естетичних  орієнтирів  визрівали  пілепудно  всередині  кі- 
нопроцесу  за  часів,  шо  звично  називають  «  застоєм»,  яскраво  проявив¬ 
шись  в  період  ♦перебудови  і  гласності».  Насамперед  вітчизняний  кіне¬ 
матограф  1980-х  асоціюється  з  сенсаційною  публіцистичністю,  кри¬ 
тичним  запалом  та  викривальним  пафосом  творів.  Класичним  при¬ 
кладом  стала  гротескна  фантасмагорія  «Покаяння»  ( 1984)  Тенгіза  Абу- 
лал  зе.  Проте,  на  цьому  тлі  важко  переоцінити  значення  нсгаласливих, 
майже  ♦камерних»  картин  -  так  званої  «міської  прози»,  автори  яких 
наважилися  те  в  період  «стагнації»  здійснити  відхід  від  стереотипів 
колективістичної  моделі,  сфокусувавши  увагу  на  окремій  інлнвілуаль- 
ності,  з  усіма  її  нелосконалостями.  проблемами  та  внутрішніми  супе¬ 
речностями.  1986  року  вийшли  на  екран  картини,  де  пильна  увага  до 
особистості  й  зворушливе  ставлення  до  родинних  стосунків  постає  рі¬ 
шучою  відмовою  від  оманливих  ілюзій  щодо  примату  «провідної  ідео¬ 
логії»,  так  званого  «совкового  глобалізму»  та  принципів  патріархаль¬ 
ності  ( згадати  б  радянську  інтерпретацію  колективу  як  паліативу  нової 
родини).  Знаходячи  підстави  для  рефлексні  у  вимірі  повсякденного 
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життя,  здолавши  Ідіосинкразію  до  іманентного,  звичайного,  повсяк¬ 
денного  буття,  найбільш  зрілі  майстри  кіно  вирішували  питання  філо¬ 
софською  гатунку  через  призму  проблем  людини,  взятої  в  усіч  її  про¬ 
явах.  зосередившись  на  індивідуальних  рисах  особи,  дивацтвах  не¬ 
стандартної  поведінки,  розцінюючи  «лмвакуватість»  як  прояв  унікаль¬ 
ної  неповторності.  Продовжуючи  своєрідне  дослідження  скзистениій- 
ної  проблематики  кінематографічними  засобами  (практика  розпочата 
те  у  період  «відлиги»  ці  картини  виразно  позначали  зміну 

пріоритетів,  обумоалену  мовим  «відкриттям  людини»,  радикальним 
•антропологічним  поворотом»,  який,  зрештою,  виявився  суттєвим  ва¬ 
желем  у  підсиудній  руйнації  державного  устрою,  шо  мало  цікавився 
проблемами  окремого  суб’єкта. 

Відтак.  кінематограф  другої  половини  1980-х  років  насамперед 
знаменує: 

—  кінець  доби  тоталітаризму  (радше  -  авторитаризму)  з  відповід¬ 
ною  зміною  соціально-політичних  та  стико-еслетичних  пріоритетів; 

—  розчарування  в  утопічних  ідеалах  ла  красномовних  деклараціях  з 
наступним  розвінчанням  віри  в  слово: 

—  активний  розвиток  нової  аудіовізуальної  антропології  на  перети¬ 
ні  «великої  культури»  та  культури  екранної  (до  амбівалентних  насти* 
ків  сугестивного  впливу  ТБ,  Інтернету.  інших  екранних  технологій 
слід  віднести  «зомбіювання»,  «наркотизацію»  і  водночас  демократиза¬ 
цію  суспільної  свідомості); 

вияв  соціальної  втоми  від  панування  раціоналізму;  сцієнтизму  (а 
після  вибуху  на  ЧДЕС  у  квітні  1986  року  захоплення  винаходами  науко¬ 
во-технічного  прогресу  взагалі  перейшло  у  вельми  помірковану  фазу). 

Форму  вання  катастрофічної  свідомості  внаслідок  екологічної  не¬ 
стабільності,  «подвійзюю  експозицією»  накладаюсь  на  стан  соціаль¬ 
но-політичних  змін,  шо  завершились  розпадом  конгломерату  під  на¬ 
звою  «Союз  нсрушнмьій  рсспублпк  свободньїх».  розкривши  відно¬ 
сність  речей  та  понять,  які  видавались  абсолютними.  Відтак,  форму¬ 
вання  нової  соціальності,  позначеної  трагічним  світовідчуттям,  слід 
віднести  до  специфічних  рис  вітчизняного  кінопроиесу  періоду  на  зрі¬ 
вання  розвалу  (символічна  смерть)  СРСР  з  наступним  утворенням 
(символічним  народженням)  незалежних  держав.  Евристика  сіраху  на 
тлі  поширення  екологічної  катастрофи  дала  підстави  для  творення 
адекватних  екранних  проекцій.  Першими  в  опануванні  матеріалу  ста- 
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;іи  локументалісти.  У  1986  році  було 
знято  фільми  чорнобильського  ци¬ 
клу:  «Чорнобиль.  Хроніка  важли¬ 
вих  тижнів»  (В. Шевченко).  -Чор¬ 
нобиль.  Два  кольори  часу»  (І.Ко- 
брін).  у  1987  -  «Мі-кро-фон!» 

(Г.Шкляревський)  та  ін.  Картина 
О.Ролнянського  «Стомлені  міста» 

(1988)  певним  чином  узагальнила 
масштаби  екологічної  кри  їм. 

Після  чорнобильських  подій 
1986  року  стало  особливо  поміт¬ 
ним,  як  у  суспільстві  «ризику» 
страх  почав  перетворюватись  на 
інструмент  маніпуляцій  масовою 
свідомістю.  При  цьому  чесне  зіз¬ 
нання  -Я  боюсь»  ототожнювалось 
з  патологічною  «радіаційною  фобі¬ 
єю*.  і  подібна  відвертість  загрожу¬ 
вала  ув’язненням  в  «псичушиі». 

Метод  давно  відомий  своєю  дієві¬ 
стю,  а  тому  народ  завзято  пив  чер¬ 
воне  вино  (нейтралізуючи  радіонуклідні  валентності  та  компенсую¬ 
чи  напади  страху)  га  намагався  абстрагуватись,  вивести  зі  межі  ося¬ 
гнення  розумом  можливі  наслідки  трагедії  (в  психоаналізі  не  нази¬ 
вається  форклюзіею  —  коли  не  просто  замовчується  травматична  по¬ 
дія.  а  взагалі  не  визнається  її  символічний  статус).  У  цей  час  доку¬ 
ментальний  кінематограф  наважується  на  екранне  висвітлення  пра¬ 
вдивих  образів  чорнобильського  лиха:  могили  ліквідаторів  аварії, 
спорожнілі  школи  та  дитячі  садочки  в  місті  Славутич,  покинуті  хати 
в  зоні  відчуження,  страшні  мутації  у  тварин,  свідчення  людей,  по- 
страждалих  віл  радіаційного  випромінювання  та  від  бюрократизму 
чиновників...  Один  з  перших  фільмів  цієї  тематики  «Поріг»  (1988) 
Роллана  Сергіснка  насамперед  визначив  кордон  байдужості  з  боку 
партійного  керівництва.  «Реквієм  за  померлими».  «Чорнобиль.  Триз¬ 
на»  (1993)  та  ін.  фільми  «чорнобильської  серії»  режисера;  «Пробу¬ 
дження»  («Наслідки  Чорнобиля»,  1992,  І.Кобрін)  продовжили  доку- 
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ментальну  оповідь  про  трагедію.  У  1990  р.  Михайлом  Білковим  була 
створена  перша  іі роті  картина  цієї  тематики  —  «Розпад».  Постано¬ 
вочна  стрічка  не  могла  скласти  конкуренцію  шокуючим  докумен¬ 
тальним  кадрам  аварії  на  ЧАЕС  та  її  ліквідації.  Втім  режисер  знайшов 
образ,  шо  вражав  фатальністю  передбачень:  молоде  подружжя  їде  до 
лісу,  аби  романтично  провести  на  природі  першу  шлюбну  ніч  -  ніч  і 
25  на  26  квітня  1986  року...  Неоднозначна  назва  фільму  «Розпад»  пе¬ 
редбачала  відсилання  до  термінології  ядерної  фі  зики  і  водночас  на¬ 
тяк  на  тотальність  розпаду  морально-етичних  орієнтирів  у  представ¬ 
ників  витих  ешелонів  влади,  руйнацію  Віри,  нищення  державної 
структури,  розвал  інституту  сім'ї  тощо.  €  в  фільмі  сцени,  іцо  відобра¬ 
зили  загальний  розпач  у  суспільстві,  проте  прояв  невдоволення  но¬ 
сить  переважно  не  конструктивний  характер:  роздратований  напад 
натовпу  на  автомобіль  державного  функціонера,  зневага  до  ікони 
Божої  Матері  в  метушні  термінової  евакуації,  перешіптування  інтелі¬ 
генції  під  час  приватної  вечірки  тощо.  Найбільш  радикальним  вия¬ 
вом  протесту  в  картині  став  акт  самогубства  невідомого:  маленька 
людська  фігура  кидається  ниць  з  вершини  вежі,  шо  біля  Республі¬ 
канського  стадіону.  Показано  суїпнл  якось  буденно,  без  патетики: 
відбувається  все  досить  швидко  -  десь  в  глибині  кадру.  І  все  ж  подіб¬ 
ні  «водьності»  в  демонстрації  незадоволення  життям  у  традиційному* 
радянському  кіно  важко  навіть  уявити. 


З  другої  половини  1980-х  років  настав  справжній  «момент  істини» 
для  документального  екрана.  У  цей  час.  коли  вітчизняний  ігровий  кі¬ 
нематограф  перебував  мовною  мірою  в  стані  пасивності  й  прострації, 
загубивши  героя  (соціально  значущий  ідеал,  певний  образ-взірсиь), 
почався  справжній  бум:  вибуховий  сплеск  зацікавлення  кінодокумсн- 
тал  і  етикою,  шо  послідовно  займалася  фіксацією  і  дослідженням  ре¬ 
альних  людських  дать  га  характерів,  творячи  образ  сучасника. 

До  специфічних  рис,  шо  асоціюються  з  фільмами  «першої  хвилі» 
перебудови  традиційно  відносять  анархічне  свавілля  на  тлі  санкціоно¬ 
ваної  свободи,  пошук  тематичної  нони  зни  з  присмаком  скандальності. 
Саме  пі  якості  в  першу  чергу  вразили  нсігрові  стрічки.  Хоча  заради 
справедливості,  слід  зазначити:  часом  несподіваність  в  трактовій  матс- 
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ріалу  нівелювала  межу  між  ігровим  та  документальним  кінематогра¬ 
фом,  адже  не  завжди  було  ясно,  що  на  екрані:  хронікально  знята  полія 
або  розіграна.  Серед  тем.  шо  опиняються  по  центру  уваги  кінемато¬ 
графістів  наприкінці  1980-х  років: 

містика  та  екстрасенсорика,  над  звичайні  можливості  людини  / 
•  Вигнання  бісів-  (1988,  В.Олендер).  -Дев’ять  років  з  екстрасенсами» 
(1989,  В.Олендер),  -Чаклуни  XX  століття»  <1989,  В.Марченко)/;  мо¬ 
жливості  впливати  на  людську  психіку  /фітьм  про  виникнення  так 
званого  «Білого  братства»  -  «Кінець  світу  переноситься  на...»,  1994, 
В. Хмельницький  /. 

-  неігровий  екран  стає  люстром,  в  якому  відбиваються  неадекват¬ 
ності  сучасного  життя  соціуму:  -У  неділю  рано»  (1987.  М.Мамедов): 
-Завтра  свято»  ( 1987).  «Дах»  (1990)  С.Буковського  та  ін. 

-  встановлюються  зв’язки  з  культурною  історією:  «Знак  тирс» 
(1992)  С.Буковського.  «Пам'яті  будинків,  шо  загинули»  (1988,  О.Са- 
молевська)  гоню. 

За  часів  розвалу  комуністичної  формації  та  після  отримання  Укра¬ 
їною  незалежності  центр  уваги  кінематографістів  переноситься  насам¬ 
перед  на  трагічні  настілки  антиукраїнської  політики  Імперії: 

-  голодомор,  страхіттям  якого  присвячено  цілу  низку  фільмів,  се¬ 
ред  яких:  «33-й. ..спогади  очевидців»  ( 1989.  НЛактіонов-Стсзснко),  ху- 
ложньо-публіпнетична  картниа-реквісм  жертвам  голодомору  1933  ро¬ 
ку  в  Україні  -  -Мієта*  ( 1993)  Миколи  Мащенка;  тетралогія  «Українсь¬ 
ка  ніч  33-го*  ( 1994.  Л.Мужук,  В.Гсоргіс  нко):  тієї  ж  болючої  теми  торка¬ 
ється  фільм  Олександра  Коваля  (-Ой,  горе,  не  ж  гості  до  мене»,  1989). 
Розробляючи  жанр  трагедії  на  сільському  матеріалі,  автор  переніс  шек- 
сиірівські  пристрасті  під  сільську  стріху.  Картина  сповнена  колізій, 
яких  не  вигадати  й  спокушеному  сценаристові.  Слухаючи  трагічну  роз¬ 
повідь  старої  бабиі  про  лихе  життя,  не  полишає  відчуття,  шо  йдеться 
про  щось  інше,  поза  конкретикою  оповіді  -  про  буття  України... 

-  відлуння  воєнних  зіткнень  та  кровопролить  різних  часів,  серед 
яких  тема  національно-визвольної  боротьби  1941-  1954  рр.  у  Західній 
Україні,  суворо  заборонена  за  радянської  пори:  спомини  про  УПА 
«Проводжала  мати  сина*  (УМА)  /1993/ та  «Спогад  про  УПА»  («Розрита 
могила»)  /1994/  Леоніда  Мужука  та  ін. 

-  свідчення  жертв  та  учасників  трагічних  подій  халокосту:  повноме¬ 
тражний  телефільм  «Бабин  Яр:  правда  про  трагедію»  (1990,  режисери 
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В.Гсорііснко.  О.Шлаєн) 
/з  часом  автори  покер- 
нулися  до  пекучої  теми 
—  співрежисер  В.Георгі- 
єнко  написав  разом  з 
Л.Мужуком  сиснарій  до 
телевізійного  фільму 
«Жінки  з  вулиці  Бабин 
Яр*  ( 1992.  режисер  В.Ге- 
оргієнко); 

-  наслідкам  репре¬ 
сії)  присвячено  фільми 
«Табірний  пил»  (1990. 
ПДавиленко).  «Ста¬ 
лінський  синдром» 
(1990.  Р.Ширман). 

В  фільмах  Олексан¬ 
дра  Ролнянською 
*  П  рошаваіі .  С  РС  Р* 

(1991/1992)  та  «Прощавай,  СРСР-2»  (1994)  історія  країни  взагалі  по- 
стас  послідовністю  кровопролитних  воєн  та  переворотів,  що  не  вщуха¬ 
ють,  Автор  доводить,  що.  звикнувши  до  атмосфери  експансії,  дехто 
припинив  помічати  спалахи  нових  конфліктів. 

У  свій  спосіб  «документацією»  буття,  «архіві  шиєю»  історії  займа¬ 
вся  м  ігровий  кінематограф.  Зазвичай  внаслідок  «інсрційності»  проце¬ 
су  «авторизації»  матеріалу  дійсності  в  ігровому  кінематографі  (відбір, 
всебічне  осмислення  та  художнє  узагальнення,  образне  перетворення), 
рсжиссри-«ігровики»  часом  відстають  на  кілька  років  віт  більш  опера¬ 
тивних  документалістів  та  авторів  неігрових  сюжетів,  а  ті.  у  свою  чергу, 
намагаються  наслідувати  засоби  виразності  «художнього  кіно*.  Водно¬ 
час,  у  певному  розумінні,  ігрове  кіно  можна  також  розглядати  як  «до¬ 
кументальне*.  оскільки  внаслідок  надмірності  екранного  зображення 
(демонструє  мимоволі  значно  більше,  ніж  хоче  показати),  люстро  екра¬ 
ну  відбиває  образ  доби,  її  історичні,  пол іти ко- ідеологій н і .  стнокульїур- 
ні,  соціальні  та  інші  контексти. 

До  симптоматики  означеного  періоду  слід  винести  зацікавлене 
звернення  до  табуйованих  зон  життя  та  історії  -  відбувалося  відкрит- 


Кадр  з  фільму  - Ізгой - 
( 1992.  режисер  Володимир  Савепьсв) 
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гя  безлічі  «ареалів».  які  тривалий  час  видавалися  «білими  плямами*. 
Кінематограф  активно  опрацьовував  •тематичні  обширн».  звільнені 
віл  заборон  та  цензурних  обмежень.  Насамперед  це  були: 

проституція  («Зеленим  вогонь  кози»  (1989.  А.Матсшко).  «Жда¬ 
на»  (1991,  О.Ісасв). 

мафія  (•Викуп».  1993,  В.Балкашинов). 

-  наркоманія  («Погань»,  1990.  А. Іванов). 

-  жертви  геноциду  («Ізгой»,  В.Савєльєв,  1992)  та  ксенофобії 
(«Кисневий  голод»  ,  1992.  Андрій  Дончик). 

-  наслідки  ім¬ 
перської  експансії  - 
•Афганець»  ( 1991 )  та 
«Афгаиеиь-2»  (1993) 

Володимира  Мазура. 

Окремий  масив 
утворювані  фільми, 
спрямовані  на  ви- 
криня  починів  ра¬ 
ди  нської  тоталітар¬ 
ної  системи.  її  репре¬ 
сивних  механізмів: 

«Голод  33*  Олеся  Ям- 
чука.  трилогія  Олек¬ 
сандра  Муратова  («Танго  смерті»,  «Геть  сором!»,  «Вальдшнепи»),  «Із 
життя  Остапа  Вишні»  (1991)  Ярослава  Ланчака.  «Секретний  ешелон» 
( 1992)  Ярослава  Лупія. 

Вражаючий  (і  різних  причин)  фактаж  здебільшого  не  вимагав  до- 
іатконих  пошуків  у  сфері  методики  його  подання,  іл  ім  автори  не  від- 
моаіяються  від  експериментування  з  технологією  фільмуваиня.  При¬ 
міром,  Олександр  Муратов  у  кожному  з  фільмів  своєї  трилогії  викори¬ 
стовує  новий  прийом  -  вмрірунаммй  кадру  «Вальдшнепах»  нагадує  ста¬ 
ру  світлину  або  дагеротипію,  а  еммелоутворюючмм  прийомом  у  фільмі 
«Геть сором!»  обрано  подвійну  експозицію,  шо  можна  тлумачити  як  ме- 
гафору  зародження  звичаю  подвійних  моральних  стандартів.  Симпто¬ 
матичним  є  звернення  до  творів  Миколи  Хвильового  -  апологета 
«українського  ренесансу»  -  автора,  забороненого  ше  за  часів  «розстрі¬ 
ляною  відродження».  В  культурний  обіг  повергаються  імена  літерато- 


Кадр  з  фільму  -Голод- 33- 
(199  і.  режисер  Лесь  Янчук) 
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рів.  довгий  час  відверто  «небажаних»:  Володимир  Винниченко,  Воло¬ 
димир  Набоков.  Микола  Хвильовий  та  інші.  Означена  тенденція,  з  од¬ 
ного  боку,  завдячує  «реабілітаційним»  процесам,  що  проявилися  в 

культурі  наприкінці 
1980-х  років,  з  іншого 
-  обумовлена  такою 
традиційною  для  ук¬ 
раїнського  кінемато¬ 
графі  проблемою  як 
дефіцит  «мінних» 
оригінальних  сцена¬ 
ріїв  (наслідок  відсут¬ 
ності  «шкоди»  кіно¬ 
драматургів).  Така 
нестача  в  різні  часи 
звично  компенсува¬ 
лася  екранізаціями 
літературної  класики 
(творів  М. Гоголя,  (.Франка,  О.Кобилянської.  М. Коцюбинського).  Са¬ 
ме  ця  звичка  до  уважного  читання  літератури  ввела  в  кінематографіч¬ 
ний  обіг  1990-х  імена  сучасних  письменників:  Валерій  Шевчук,  Олек¬ 
сандр  Жовна.  Євген  Гуцало  та  ін. 

Ще  один  проблематичний  вимір  кінематографа  доби  -  «втрата»  ге¬ 
роя.  Сказати  б.  мистецтво  періодично  впадаю  у  подібний  стан  «‘розгу¬ 
бленості*.  коли  звичний  екранний  герой  втрачав  чинності  внаслідок  не¬ 
відповідності  насушним  вимогам  буття  соціуму,  3  другої  половини  1 980- 
х  років  стало  надто  помітним,  шо  «героїчний»  герой  у  вітчизняному  кіно 
втратив  свої  «повноваження*,  а  ознаки  новою  актуального  типу  знахо¬ 
дитися  в  стадії  формування.  Кінематографісти  у  намаганнях  знайти  «ге¬ 
роя  нашого  часу»  йшли  різними  шляхами.  Одні  режисери  виявили 
схильність  вести  такий  пошук  переважно  на  обшнрах  соціальності,  інші 
-  зосереджуючись  на  рефлексіях  персонажа,  поринаючи  у  його  внутріш¬ 
ній  світ.  Олег  Фіалко  у  фільмі  з  красномовною  назвою  («Бич  Божий», 
1988)  шукає  причини  формування  специфічного  для  сьогодення  типажу 
в  реатіях  минулого,  у  спогадах  30-річної  давнини.  По  суті  автор  дослі¬ 
джує  два  досить  поширені  типи,  шо  їх  уособлюють  друзі  дитинства  -  чи¬ 
новник  (якійі  завжди  був  конформістом  та  пристосуванцем)  і  вокзаль- 


Кадр  з  фільму  -Кисневий  голод - 
(  1992 .  режисер  Андрій  Дончик) 
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ний  бомж,  здатний  на  кра¬ 
діжку  задля  виживання,  який 
все  ж  зал ишається  (принайм¬ 
ні  потрактовуеться)  мораль¬ 
но  чистішим  за  колишнього 
приятеля.  Пошук  героя  Олег 
Фіалко  продовжує  в  фільмі 
«Імітатор»  (199(1).  намагаю¬ 
чись  препарувати  важелі  ус¬ 
пішності  та  дідової  хватки 
молодого  симпатяги,  не  поз¬ 
бавленою  певних  здібностей 
Ігор  Луценко  (Ігор  Скляр) 
вміє  імітувати  голоси  -  вдало 
відтворювати  інтонації  «ви¬ 
сокого  керівництва»,  шо  ви¬ 
криває  широкі  можливості  у  використанні  «телефонною  права».  Цього 
героя  характеризує:  пристосованість  до  існування  в  будь-яких  умовах, 
хоч  би  і  в  божевільні  (адже  він  майже  не  відчуває  різниці  між  цим  при¬ 
тулком  дія  душевно  хворих  і  тим  суспільством,  що  за  огорожею  бого- 
лільні):  здатність  до  тотальної  імітації  (імітація  голосів  -  лише  окремий 
випадок  його  еммулятивної  поведінки).  Поступово  «удаваність»  пере¬ 
творюється  на  вузлове  поняття  культури.  Принагідно  пригадується  шс 
один  персонаж  вітчизняного  кіно,  який  полюбляв  розігрувати  усіх  та  уся. 
-  Сергій  Макаров  -  герой  картини  Романа  Балаяна  «Польоти  уві  сні  та 
наяву»  (1983).  Цей  постарілий  «шістдесятник»,  шанувальник  пісень  Бу¬ 
лата  Окуджави.  довів  свою  здатність  до  жорст  ких  розіграшів  (як  прольот 
у  холодну  воду  і  «тарзанки»  та  імітація  загибелі  або  удавання  серцевого 
нападу  просто  на  вулиці).  Пригадується,  який  бум,  насамперед  в  середо¬ 
вищі  інтелігенції,  спричинила  картина,  в  якій  начебто  нічого  особливо¬ 
го  й  не  відбувається:  фільм  про  три  дні  з  життя  людини,  яка  відзначає 
своє  40-річчя.  Ось  він:  «пік  життя»  -  шлях,  «пройдений  до  половини»,  а 
ландшафт  навколо  скидається  на  той  самий  «темний  ліс»,  шо  згадує 
Дайте.  Симптоматично  втіливши  поширений  бути  вий  конфлікт  під  на¬ 
звою  «криза  середнього  віку»,  Сергій  Макаров  (у  виконанні  Олега  Ян- 
ковського)  був  визнаний  справжнім  «героєм  свого  часу».  Генсатогічний 
зв'язок  з  цим  персонажем  мас  й  герой  іншого  фічьму  Романа  Балонна  - 


Кадр  з  фільму  -  Танго  смерті • 

(1991.  режисер  Олександр  Муратов) 
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«•Два  місяці,  гри  сон¬ 
ця*  <1998)  Олексій 
(Володимир  Маш- 
ков).  Хоча  обидва  ге¬ 
роя  в  певному  розу¬ 
мінні  і  аіісг  с$ю  авто¬ 
ра.  сі  зовнішніми  оз¬ 
наками  Олексій  по¬ 
мітно  відрізняється 
від  Сергія  Макарова. 
Він  -  успішний  нау¬ 
кове  ц ь-археолог,  яко¬ 
го  оточує  коло  друзів. 

кр.ісчлія-нлрсчен.і,  а 
Костянтин  Степанков  в  фільмі  •‘Два  місяці,  три  сонця»  *  - 

( 1997  режисер  Роман  Б алаян)  СЛИНОЮ  турботою  ви¬ 
ллє  гьс  я  захист  док- 

торської  дисертації.  що  мас  вибутися  за  два  тижні.  Несподівано  доля 
Олексія  робить  крутни  розворот  з  появою  «людини  в  чорному-  -  вісни¬ 
ка  з  «гарячої  точки*,  який,  сповістивши  про  смерть  молодшого  брата 
Олексія  від  рук  російського  капітана-«контрактника».  закликає  до  пом¬ 
сти.  Військово-політичне  протистояння,  шо  відлунням  дістається  до  су¬ 
то  мирного  міста,  є  лише  тлом,  на  якому  розгортається  екзистеннійна 
драма  героя.  Саме  внутрішній  конфлікт  становить  основу  авторською 
дослідження.  «Даокорінне»  походження  Олексія,  сина  чеченця  і  україн¬ 
ки.  радикально  загострює  суперечливість  образу  відмінністю  світогляд¬ 
них  засад,  характерних  для  двох  первнів  його  кревної  належності.  Зреш¬ 
тою  суміш  християнської  га  мусульманської  крові  Олексія  і  розгорну¬ 
тою  метафорою:  з  одного  боку,  голос  крові  закликає  до  помсти,  з  іншого 
-  до  християнського  прошення.  Свідомість  героя  стає  полем  боротьби: 
перешкоду  пекучому  бажанню  переконливої  жертви  («око  за  око*) 
утворює  християнська  «повідь  «Не  вбий!*.  І  все  ж  таки  Олексій  наважу¬ 
ється  на  вбивство  наимания-ката.  Тільки  випадок  дозволяє  героєві  не 
забруднитися  кров’ю  -  капіган-вбшшя  власноручно  встигає  звести  свої 
рахунки  з  життям  чи  то  від  страху  переслідування,  чи  віт  докорів  спіз¬ 
нілого  сушіння.  Відчуття  полегшення  в  Олексія  затьмарюється  неща¬ 
сним  випадком  з  його  новою  знайомою  -  Вірою.  Дівчина  із  знаковим 
ім’ям,  яка  на  початку  фільму  врятувала  Олексія  віл  наїзду  автомобіля,  са- 
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ма  постраждала  вДТП  піт  фінал  картини,  проте  іалишиласьжиною,  ию 
дозволяє  вважати  завершення  колізії  оптимістичним.  Протиставлення 
розумінь  гідності  в  координатах  різних  культур,  на  разі  обумоатсне  про¬ 
тиріччями  у  фундаментальних  засадах  двох  духовних  джерел  (іслам 
християнство),  наочно  продемонструвало  відносність  таких  категорій, 
як  Добро  і  Зло.  Подібніш  моральний  релятивізм  виявився  співзвучним 
актуальній  тенденції  у  світовому  кінематографі,  то  була  започаткована 
французьким  режисером  Люком  Бсссоном  в  фільмі  «Леои»  («Професі¬ 
онал*.  1994).  У  російському  кіно  подібний  тип  героя  зустрічаємо  в  фільмі 
Олексія  Балабанова  «Брат*  ( 1997).  надзвичайно  популярному  на  постра¬ 
дянському  просторі.  Данило  Багрон  (персонаж  Сергія  Бодрова  молодшо¬ 
го)  вбивця  і  династії  кіллерів  -  людина  з  власним  кодексом  гідності 
(чим  вигідно  відрізняється  від  більшості,  шо  керується  ловкою  безприн¬ 
ципністю)  викликає  симпатію,  а  часом  і  повагу,  всупереч  критеріям  тра¬ 
диційної  моралі. 

Своєрідна  аналогія  в  українському  кінематографі  -  «Приятель  не¬ 
біжчика*  (1997)  Вячеслава  Криштофовича.  Герой  цієї  детективної  іс¬ 
торії  Анатолій  інтелектуал-безробітний,  якому  важко  пристосувати¬ 
ся  до  нових  соціально-економічних  умов.  Постаменті  в  складні  жит¬ 
тєві  обставини,  і  безвиході  він  чинить  по  суті  кримінал.  Покинутий 
дружиною.  Анатолій  не  бачить  мети  подальшого  існування  і  вирішує 
припинити  таке  жалюгідне  життя,  замовивши  кіллерові  своє  вбивство. 
Втім,  виявляється,  природний  інстинкт  самозбереження  міцніше  хво¬ 
робливого  потягу  до  самознищення.  Герой  сам  ліквідує  найнятого 
вбнвшо-професіонала.  а  залишившись  жити,  поступово  перебирає  на 
себе  обов'язки  своєї  жертви  -  турботу'  про  його  дружину  та  сина.  Взув¬ 
ши  капці  вбитого  ним  кігтера.  зайнявши  його  місие  в  родині,  чи  не 
«успадкує*  Анатолій  також  інші  йото  «зобов'язання*,  зокрема  спосіб 
заробляти  на  життя,  торгу  ючи  смертю? 

Ким  же  тоді  по  суті  постає  наш  «герой*  -  симпатичний,  сором’яз¬ 
ливим.  схильний  до  рефлсксій  спадковий  інтелігент?  Які  наслідки  мо¬ 
же  мати  трансформація  героя  вантигероя? 

Окремі  дослідники  взагалі  схильні  вважати,  шо  місце  героя  у  по¬ 
страдянському  кінематографі  залишається  вакантним. 

Ось  чому  вішається  доцільним  зробити  певний  відступ  для  визна¬ 
чення  поняття  «герой*  кінематографічного  твору. 
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ВІДСТУП  «ПРО  ГЕРОЯ» 

Дефініцію  героя  знаходимо  у  Юрія  Лот  мана,  який  визначає  його  як 
«екстраординарного  діятсля»  (рос.  действователя)  -  персонаж,  вчинки 
котрого,  дестабілізуючії  систему,  є  необхідною  умовою  руху  сюжету. 
Відтак,  у  заданій  структурі  світу  саме  пси  персонаж  мас  найбільшу  сво¬ 
боду  дій.  здатність  перетинати  заборонену  для  інших  межу  (умовний 
кордон  між  різними  світами  міфопростору.  цілісність  якого  зазвичай 
передається  трьохшаровою  структурою),  в  тоіі  час,  як  інші  персонажі 
обертаються  у  властивих  їм  просторах.  Тут  простежується  генетичний 
зв’язок  з  культурним  героєм  міфу,  якому  дозволялось  живим  проника¬ 
ти  до  царства  мертвих  і  повертатися  неушколженпм  (Орфси).  Екран¬ 
ний  герой  часів  «розвиненого  тоталітаризму»  зазвичай  мав  зробити  вір¬ 
ний  вибір  між  утопією  комуністичного  едему  та  «пеклом»,  до  якого  різ¬ 
ними  засобами  намагались  його  затягти  підступні  приховані  вороги. 
Він  —  подорожній,  який  має  право  на  помилку  та  певну  свободу  вибо¬ 
ру,  адже,  як  зазначають  відомі  дослідники  міфу  Єлеазар  Мелетинський. 
Мірча  Еліаде  та  інші,  «головний  зміст  життя  в  магічній  традиції  міфу  - 
еволюція  свідомості  і  відповідно  набуття  можливості  переходу  з  шару 
до  шару»  ‘.  На  відміну  від  детермінованості  політико- ідеологічного 
протистояння  1930  -  1940-х  років  за  принципом  «Ми»  -  «Вони»,  мо¬ 
ральна  проблематика  1950-х  років  урізноманітнила  поле  конфлікту,  зо¬ 
середившись  на  виробничих  колізіях.  Де  відносини  між  людиною  та 
колективом  відбуватися  на  засадах  «Я  -  Ми»),  послаблення  авторитар¬ 
ного  тиску  у  «шістдесяті»  легалізувало  актуальність  міжособистісних 
стосунків  між  персонажами  за  принципом  «Я  -  Ти».  Поступово  стаю 
зрозумілим:  з  собою  аби  розібратися!  Відтак  популярності  набув  вну¬ 
трішній  конфтікт  героя  із  самим  собою  -  внутрішнє  протистояння  «Я  - 
Я».  Сучасному  кіногсрою  дана  свобода  переступати  всілякі  кордони  та 
обмеження:  фізичні,  розумові,  морально-етичні  межі  в  досягненні  но¬ 
вого  сопіаіьного  статусу,  добробуту,  азалії...  Герой  може  досягти  успіху 
на  шляху  до  поставленої  мети,  а  може  потерпіти  фіаско,  моделюючи 
відповідно  сюжети  «успіху»  або  «невдачі».  Його  відмінною  рисою  зали¬ 
шається  схильність  до  вчинків,  незвичних  для  заданих  координат  часу- 
простору.  Чи  буде  це  активно-героїчний  персонаж,  чи  герой,  що  ре¬ 
флектує,  праведник  або  навпаки  злочинець  (злодій,  крутій,  кіллер)  - 
його  характеризує  право  не  коритися  законам  світу,  в  якому  він  існує. 
У  цьому  розумінні  герой  та  антигерой  за  ознаками  самодостатності  та 
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кількості  ступенів  свободи  —  є  одне  й  те  саме  (не  залежно  від  протилеж¬ 
ності  їх  морально-етичної  настанови). 

Характерним  наслідком  гетерогенної  структури  суспільства  пост- 
неребудовчого  періоду  можна  вважати  невизначеність  •провідного» 
типу  героя.  Окреслилась  «полігероїчна»  ситуація,  при  якій  кожен  со¬ 
ціальним  прошарок  формує  замовлення  на  аіасного  героя  -  носія 
найбільш  характерних  рис  або  бажаних  якостей.  Герой  стає  репрезен¬ 
тантом  світорозуміння  представників  певного  середовища,  виразни¬ 
ком  їх  світоглядної  позиції;  для  одних  —  об'єктом  самоідентифікації, 
для  інших  -  взірцем  прямого  наслідування. 

Цілком  закономірно,  шо  час  активних  пошуків  -героя*  в  кіно  заз¬ 
вичай  збігається  з  радикальними  змінами  в  суспільному  устрої,  із  змі¬ 
ною  середовища.  Вочевидь,  у  постпсребудовчий  період  назріла 
необхідність  чергового  уточнення  інвентаризації  морально-етичних 
цінностей.  Як  відомо,  є  -часи  воїнів»  і  «часи  поетів».  Мсвипалковпм 
видається  звернення  нового  покоління  російських  режисерів  до  воє  н¬ 
ної  тематики  і  проблематики:  війна  -  не  поле,  де  вибувається  поляри¬ 
зація  Добра  і  Зла.  Хлопці  в  фільмах  «Війна».  «Кавказький  бранець*  або 

•  Зірка*  —  втілення  нового  типу  «героїчного*  героя.  І  водночас  -  свід¬ 
чення  інтенсивного  формування  певного  соціального  замовлення.  Які 
ж  визначальні  принципи  нього  «замо&тення*  в  кінематографі  України 
відповідного  періоду? 

Видасться  корисним  звернутися  до  запропонованої  Миколою  Бср- 
дясвнм  типології  чоловічого  начала  (Святнії,  Геній  та  Герой)  і  жіночого 
( Мати,  Розпусниця,  Незаймана),  стає  очевидним,  що  в  кожний  історн- 
ко-політичний  період  вибувається  активізація  того  чи  того  типу.  Тво¬ 
рення  певної  космогонічної  ієрархії  актуалізує  тип  «Святого*  (у  ньому 
модусі  в  кінематографі  з  часів  «перебудови  і  гласності*  трактувались 
страдники  режиму,  тиранії,  репресій  ).  В  фільмі  Миколи  Фсдюка  «Нам 
дзвони  не  грали,  як  ми  помирали»  ( 1991 )  вояки  УПА  не  випадково  но¬ 
сять  імена  апостолів  Петра  і  Павла.  Герой  фільму  Олександра  Коваля 

•  Заповіт  Йосифа  Сліпого*  ( 1995,  4  серії)  митрополит  Йосиф  Сліпий  - 
мученик  віри:  18  років  перебував  в  ГУЛАГу,  Остап  Вишня  в  фільмі  Яро¬ 
слава  Ланчака  *  І  з  життя  Остапа  Вишні*  ( 1991 ),  Олег  Ольжич  у  фільмі  «Я 
камінь  Божої  праші...»  (2000,  Аркадій  Микульський)  -  список  можна 
продовжити...  Втім,  сталося  гак,  шо  більшість  страдників  за  Україну 
належать  водночас  до  типу  цілком  героїчного,  шо  за  дефініцією  Мнко- 
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ли  Бсрлясва  породжується  злиттям  долі  персонажа  з  історією  нараду  та 
людства.  Саме  на  цьому  перетині  героїки  та  святості  інтерпретовані 
члени  ОУН-УПА  в  більшості  фільмів  відповідної  тематики.  У  більш  чи¬ 
стому  вигляді  тип  *  Героя*  знайшов  прояву  сприйнятті  козаків-лішарів 
з  вітчизняних  «істернів».  Поширення  героїчного  типу  стимулювала 
ідентифікаційна  кри  за,  шо  при  захопленості  авторів  культурою  та  циві¬ 
лізацією.  обумовлювала  звернення  до  типу  «Генія*  (серіал  «Тарас  Шев¬ 
ченко.  Заповіт*  режисера  Станіслава  Климемка  /автори  сценарію  Іван 
Дзюба.  Борис  Олійник.  Павло  Мовчан  і  Станіслав  Клмменко/;  цикл 
«Обрані  часом*  студії  «Контакт*  -  ці  та  інші  фільми  було  присвячено 
видатним  особистостям,  шо  склали  славу  України  в  світі). 

Отже,  окреслена  типологічна  матриця  достатньо  повно  була  пред¬ 
ставлена  у  вітчизняному  кінематографі  в  період,  розпочатий  «перебу¬ 
довою*.  При  цьому  значна  кількість  картин,  шо  випускалися  ло  насту¬ 
пу  кризи  «малокаргиння*  другої  половини  1990-х  років,  дас  підстави 
говорити  про  тенденції,  шо  намітилися,  про  виразні  риси,  шо  прояви¬ 
лися  ветико-сстстичному  портреті  часу  та  його  актуального  кіногероя. 


Мозаїка  ба  тато  карти  пня  кінця  80-х  -  початку  90-х  років,  являючи 
строкату'  жанрово-тематичну  палітру,  важко  піддається  строгії!  тнио- 
логізаиії.  Проте,  все  ж  таки  спробуємо  визначити  основні  семантичні 
центрі!  нього  розмаїття: 

1.  Потужний  масив  складають  кінематографічні  відтворення  на¬ 
шої  історії  -  далекої  і  недуже.  Канонізовані  (підправлені)  версії  реаль¬ 
них  подій,  шо  пов'язані  з  больовими  точками  колективного  позасвідо¬ 
мого  нації.  Фільми  цієї  категорії  зазвичай  містять  елементи  автентич- 
ної  агіографії  (оповіді  про  святих  та  героїв),  варіації  самопрс  ісіиаиій- 
ного  міфу.  Відтак  належать  до  «ритуально-магічних»  актів  ві  зуалізації, 
шо  передбачають  неабияке  «психотерапевтичне»  значення; 

2.  Стрічки,  присвячені  розкрито  скандальних  таємниць  недав¬ 
ньої  лоби,  шо  виконували  функцію  компенсаторного  реваншу  репре¬ 
сованої  свідомості: 

3.  Фільми,  які  оповідають  про  негаразди  сучасності  —  соціальні, 
екологічні,  політичні  ( зазвичай  позначені  піднесеною  публіцистичні¬ 
стю),  де  страхітливе  буття  виглядає  своєрідною  антитезою  ідеалізації  з 
недалекого  минулого. 
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4.  Картини,  поро¬ 
джені  бунтівним  «лі¬ 
бідо*  (або  невибагли¬ 
ві  імітації  невротич¬ 
них  наслідків  довгого 
придушення  лібідоз- 
них  проявів),  в  яких 
секс  та  еротика  ви¬ 
плеснулись  на  полот¬ 
но  екрана  і  надмір¬ 
ною  відвертістю. 

5.  Наслідком  ви¬ 
падіння  і  раціональ¬ 
но-розумової  сфери  Дмитро  Миргородський  в  фільмі  •Партитура 

стає  захоплення  с|кг-  ^  могильному  камені*  ( 1995.  режисер  Ярослав  Лугпй) 

почепами  позасвідо¬ 
мого  -  містикою,  потаємним,  загадковим  на  межі  століть. 

6.  Популярності  набуває  обрання  місцем  дії  межових  зон  •перехо¬ 
ду»,  якими  і  цвинтар  та  божевільня.  /Так  «Смиренне  кладовище* 
<  1 9X9 >  Олександра  Ітигілова  стало  прозорою  метафорою  нашого  сус¬ 
пільства,  вивівши  на  авансцену  соціального  буття  маргіналіє/. 

7.  Активна  експансія  у  зовнішній  світ  врівноважується  картинами 
ек  зпстенніиної  проблематики.  В  том  час.  як  в  російському  кіно  легіт¬ 
имізується  активний,  міцний,  поза- моральний  персонаж  (рівно  від¬ 
критий  добру  і  злу),  на  вітчизняному  екрані  набуває  чинності  кіноге- 
рой.  схильний  до  рсфлексій  на  тлі  повного  сум’яття  в  ієрархії  цінно¬ 
стей;  попри  всі  перешкоди  здатний  на  активні  дії  (часом  також  амбіва¬ 
лентні  з  огляду  на  звичні  моральні  стандарти). 

Справжньою  прикрасою  окресленого  кінематоірафічного  ландшаф¬ 
ту  слугували  фільми,  шо  кінематографічними  засобами  шукати  відпо¬ 
відь  на  фундаментальні  питання  буття,  адаптувавши,  зокрема,  «філосо¬ 
фію  життя»,  екзистсннінні  проблеми  людини,  взятої  н  модусі  антрополо¬ 
гії  -  в  цілісності  найрізноманітніших  її  вимірів.  До  таких  творів  вино¬ 
сяться  фільми  так  званої  «міської  прози»  (визначення,  запозичене  з  літе¬ 
ратуро  шавегва  ще  у  1960-ті  роки  для  відокремлення  віл  поетико-фоль- 
клорного  напряму).  «Бережи  мене,  мій  тплисман*  (19X6)  Р.Балаяна;  «Са¬ 
мотня  жінка  бажає  познайомитися»  (1986)  та  «Автопортрет  невідомого» 
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( 1988)  В.Криштофовнча.  ін.  філь- 
ми  ним  о  напряму  іісрсволшін  у 
мистецький  вимір  філософські 
ідеї  екзистенціалізму.  У  певному 
розумінні  згадані  картини  можна 
вважати  наступниками  творів  Кі- 
ри  Муратової  «Короткі  зустрічі* 
( 1967)  та  «Довгі  проводи*  ( 1971). 
які  1987  року  вийшли  на  екрани: 
завдяки  масовим  «-реабілітацій¬ 
ним*  процесам  було  знято  арешт 
І  них  та  інших  стрічок,  «ув'язнс- 
них«  на  славнозвісній  «полиці». 
Серед  них  -  «Криниця  хія  спра¬ 
глих*  (1965)  Ю.Іллснка,  «Со¬ 
вість*  (1968)  Володимира  Дени- 
сенка  -  фільм  знайдений  і  відно¬ 
шений  19X9  року,  інші  «репресо¬ 
вані*  стрічки.  Сказати  б.  згадані  твори,  попри  тимчасове  вилучення  з 
кінопроцесу,  впливати  на  його  розвиток  (бо  навіть  «під  арештом*,  всу¬ 
переч  цензурно-бюрократичним  заборонам  вони  гаки  існувати!  При¬ 
наймні  в  пам'яті  тих,  хто  їх  бачив). 

У  цьому  розумінні  нове  «иеребудовче*  кіно  зароджувалось  в  лоні 
радянської  кінематографії,  дивуючи  глядача  невротичними  «відхилен¬ 
нями*  незвично  своєрідних  персонажів,  в  яких  природне  яскраво  до¬ 
мінувало  над  соціальним.  Після  тривалого  мовчання  Кіра  Муратова 
створює  на  Одеській  студії  «Зміну  долі*  (1987)  за  оповіданням  С.Мо- 
ема  «Записка*.  А  1989  р.  ставить  фільм  під  назвою  «Астенічний  син¬ 
дром*.  Симптоматика  цього  «захворювання*  відома  з  медичної  прак¬ 
тики:  стан  фізичної  анемії,  соціальної  втоми,  знесилення.  Картина 
стала  ировнлчим  діагнозом  нашому  суспільству. 

Феномен  провілсниіальності  фільмів  цих  режисерів  переконливо 
ловів  справедливість  розуміння  художнього  бачення  як  передбачення, 
сприйняття  мистця  як  медіатора,  медіума.  У  цьому  контексті  корисно 
звернутися  до  ідей  К.Юніа  щодо  фундаментальної  відмінності  двох 
підходів  до  художньої  творчості.  Для  визначеності  один  вил  він  нази¬ 
вав  психологічним,  а  інший  -  візіонерським.  До  першої  категорії 


Кддр  з  фільму  - Зміна  долі- 
( 1968.  режисер  Кіра  Муратова) 
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швейцарський  психолог  та  культуролог  відносить  твори,  що  мають 
справу  з  матеріалом,  взятим  із  свідомого  життя.  До  таких  творів,  уко¬ 
рінених  «в  психічній  основі  життя*.  Юнг  відносить  всі  любовні  рома¬ 
ни.  твори  соціальної  проблематики  (незалежно  від  жанрової  форми). 
Подібній  фіксації  життєвого  досвіду  у  чистому  вигляді  Юнг  протиста¬ 
вляє  дивні  феномени,  шо  «випливають  наче  з  закутків  архаїчного  пер¬ 
винного  досвіду,  шо  не  надається  логічному  осягненню.  ...Він  підні¬ 
мається  з  глибин  позачасся,  захоплюючий,  демонічний  і  гротесковий, 
він  підриває  людські  цінності  та  естетичні  норми,  заплутаний  клубок 
первинного  хаосу,  егітеп  Іае$ае  гт)е$іаіі$  Нитапае  (  звинувачений  в  об¬ 
раженні  людської  величності)*  \ 

Юнг,  вважаючи,  шо  «в  художній  творчості  провидче  бачення  являє 
більш  глибокий  та  хвилюючий  досвід,  ніж  звична  людська  при¬ 
страсть *  \  окреслює  навколо  провидчого  досвіду  метафізичний  ореол, 
вважаючи:  він  не  може  бути  здобутком  звичайних  людей.  Натомість  є 
свідченням  редукції  мистецтв  до  особистісних  факторів  —  від  неврозів 
до  гсиіаіьності.  Юнг  вбачає  в  творах,  шо  відсилають  до  снів,  нічних 
страхів,  темних  закутків  людського  мислення,  ірраніонаїьні  виблиски 
первинного  досвіду,  попри  будь-які  заперечення  раціоналістів. 

Відтак,  твори  кіномистецтва,  окрім  «літописної»  функції  фіксації, 
філософування  про  світ  і  місце  людини  в  ньому  та  своєрідної  інтенцій- 
ної  «діагностики*  (у  вимірі  історико-національного,  психоаналітич¬ 
ного,  інших  дискурсів),  часом  виявляють  провіденціальні  здатності: 
від  свідомої  прагматики  прогнозування  (логіко-креативна  інтерполя¬ 
ція)  до  інтуїтивного  передбачення  (осяяння). 

Зокрема,  зацікавлений  погляд  з  XXI  століття  знайде  в  фільмі  Кіри 
Муратової  «Зміна  долі*  симптоматичний  мотив,  шо  прочитується 
сьогодні  метафорою  кінця  логоцентризму,  зародження  сумніву  в  пе¬ 
реконливості  слова,  у  його  необхідності  та  значущості.  Чоловік  геро¬ 
їні  знишує  речовий  доказ  її  провини  -  записку,  в  якій  лише  коротка 
фраза  -  призначення  часу  і  місця  побачення,  шо  закінчилося  вбив¬ 
ством.  Розірвавши  клаптик  паперу,  за  який  заплатив  усією  власністю, 
чоловік  лізе  у  зашморг  і  завершує  рахунки  з  життям  (очевидно,  від  ус¬ 
відомлення  неспроможності  розв'язати  моральне  протиріччя).  На  тлі 
подій,  шо  скидалися  на  гру,  сповнену  умовностей  та  обмежень,  вчи¬ 
нок  цього  єдиного  раціоналістичного  персонажа  знаменував  кінець 
влади  слова.  Логосу... 
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Такий  концепт  видавався  досить  ризикованим  на  тлі  розгортання 
інформаційної  революції,  коли  радикальна  трансформація  сфери  бут¬ 
тя  людини  була  пов'я  зана  саме  з  активним  розвитком  засобів  комуні¬ 
кації  та  нових  інформаційних  технологій,  коли,  здавалося,  розвиток 
екранної  культури  погранив  в  мінну  залежність  від  слова  (згадати  б 
«інфантильну»  тенденцію  до  тотальної  вербалізанії.  «проговорення* 
усього  -  думок,  мрііі.  почуттів).  Тільки  найбільш  «пролвинуті»  митці 
знаходять  засоби  опиратися  диктату  «нормативного»  словника,  нама¬ 
гаються  уникати  домінування  слова  як  такого,  викривають  його 
облудність.  Повстання  проти  слова,  шо  часом  «грішить»  відсутністю 
самототожності  понять,  маркірованих  затертими  штампами  та  розхо¬ 
жими  кліше,  зрештою  -  не  своєрідний  радикальний  бунт  проти  пусто¬ 
порожності  словесної  форми.  Кіра  Мура  то  ва  від  перших  своїх  фільмів 
завжди  цікаво  працювала  із  словом,  намагаючись  викрити  його  без¬ 
глуздість  різними  засобами.  У  подальших  роботах  режисера  слово  про¬ 
довжує  посту  пово  перетворюватись  на  фетиш,  а  діалоги  персонажів  - 
на  монологи,  шо  є  метафоричним  еквівалентом  людського  непорозу¬ 
міння  та  репрезентацією  бугтєвої  самотності  героїв.  В  картині  «Лист 
до  Америки»  (1999)  слово  намагається  виступити  замінником  дії  та  за¬ 
собом  маніпуляції:  квартирантка  замість  плати  за  помешкання  вилає 
хазяїну  (млявому  інтелігенту)  потоки  брехливих,  облудних  слів,  а  той. 
в  свою  чергу,  начитує  звуковий  лист  до  Америки,  готуючись  відіслати 
колишній  подрузі  за  океан  своє  вербалізоване  світовідношення.  плю¬ 
нувши  при  цьому  в  об'єктив  вілеокамери  —  така-собі  антитеза  фіналь¬ 
ного  «поцілунку  в  діафрагму»,  характерного  для  американського  кіно 
-  рали кальна  позанербальна  дія. 

Реабілітація  автентичних  рис  «фільмічності*. 

Час  довів  справедливість  нього  передбачення:  одним  з  проявів 
«Виступу  рапіо»  стало  повернення  кіно  до  візуальної  домінанти.  Люд¬ 
ство,  звикаючи  до  «зчитування»  пластичних  образів,  іконічних  зобра¬ 
жень.  запропонованих  екранами  (ТБ  та  комп'ютера.  «оп-Ііпе-пропо- 
зииіями»  Інтернету  тощо),  поступово  призвичаюється  до  примату  ві¬ 
зуального  нал  вербальним.  За  досить  раликальним  визначенням  лос- 
лідннка  мас-медіа,  теоретика  засобів  масової  комунікації  Маршала 
Маклуена:  «Око  перебирає  на  себе  функції  вуха*. 
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Варто  принагілно  згадати,  як  свого  часу  культивована  роками  у  віт¬ 
чизняному  кіно  традиція  нозавсрба/іьного  створення  кінообразу  відкри¬ 
ла  шлях  уникнення  ідео¬ 
логічного  диктату  творам 
міфо-моетичного  напря¬ 
му.  З  огляду  на  сталінську 
ідею  про  формування  ду¬ 
мок  виключно  у  вербаль¬ 
ній  <|юрмі,  досвід  візуаль¬ 
но-поетичного  мислення 
сприймався  як  форма 
своєрідного  дисидент- 
ства.  Адже  поетичний  ві¬ 
зуальний  образ,  на  відмі¬ 
ну  від  вербалізованої 

думки,  передбачав  чи-  _ 

1  .  кадр  з  фільму  -леоедино  озеро .  зона* 

СЛЄНН1  ІНТерПрСТаїІІІ  І  (1 989.  режисер  Юрій  Іллєнко) 
майже  не  піддавався  цен¬ 
зуруванню.  Така  небезпечна  платність  під  видимою  «нейтральністю-  кон¬ 
трабандою  «протягувати*  на  екран  національні  архетипи  мала  наслідком 
закриття  «школи*  українського  поетичного  кіно  адміністративним  шля¬ 
хом.  Прийнявши  в  культурний  спадок  традицію  поетичного  висловлю¬ 
вання.  кінематограф  незалежної  України  продемонстрував  амбівалент¬ 
ність  поетичного  набутку  (як  відомо,  недоліки  с  логічним  продовженням 
переваг  і  навпаки):  часом  схильністю  до  поетичності  маскували  творчу 
неспроможність  висловитися  «прозаїчно»,  а  іноді  -  настілки  психологіч¬ 
ного  конформізму.  Згадати  б  такі  фільми,  як  «Обітниця»  (1992.  В.  Ілля- 
шенко)  -  переспіви  мотивів  поетичного  кіно. 

Еріх  Фромм  описав  цю  особливість  так:  «.лтристосовуючись  до  со¬ 
ціальних  умов,  людина  розвиває  в  собі  риси  характеру,  котрі  спонука¬ 
ють  її  хотіти  діяти  саме  так.  як  їй  доводиться  діяти»  \ 

Цікаво,  що  на  тлі  боротьби  за  новий  пафос  український  кінсмагоіраф 
зворушливо  зберіг  вірність  культу  поетичного  образу.  Повернення  до  тра¬ 
дицій  «забороненої  шкали*  відбулося  в  перших  же  фільмах  періоду  пере¬ 
будови.  1987  року  виходять  на  екран  «Солом'яні  дзвони»  Юрія  Ілленка 
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(автор  сценарію,  режисер,  оператор),  де  апологія  поетичного  мислення 
парадоксально  сполучалась  з  риторичним  типом  культури,  иіо  унівсрса- 
лізував  використання  слова  як  способу  членороздільного  вияву  будь-якої 
думки  або  почуття.  Глядачеві  пропонується  подорож  «крізь  час».  Мандри 
по  обишрах,  що  межують  зі  смертю,  відбуваються  шляхом  занурення  у 
спогади  героя  -  Яшкн  Чсрнспі  -  хлопчика  з  багатодітної  сільської  родини. 
Колористика  фільму  тьмяне  зображення  переважної  більшості  кадрів,  па¬ 
нування  темних  кольорів  -  наочне  заперечення  «світлухи*  та  •веселухи* 
імперського  стилю.  Перед  глядачем  розгортається  світ,  де  панує  Зло,  пер¬ 
соніфікацією  якого  виступають  не  стільки  фашистські  окупанти  (корті 
«чесно*  роздають  дітям  шоколадки),  а  «свій*  -  сільський  дворушник  Ва¬ 
силь  Вільгота  (цей  образ  блискуче  втілив  Лесь  Сердюк).  Зрадник  -  фігура 
знаковії  дія  колективного  позасвідомого  українця.  Можливо  тому  подо¬ 
рослішавши,  Яків  не  здатний  по- християнськії  вибачити  людину,  яка  при¬ 
несла  стільки  горя  в  його  життя.  Син  Якова  Сашко  успадкував  віл  батька 
спрагу  помсти.  Проте  юний  месник  гине  від  кулі  старого  злочинця,  який  на¬ 
магається  втекти  після  вбивства  представника  Закону  -  сітьського  міліціо¬ 
нера  (Борис  Гаїкін),  якому  вдалося  наблизитися  до  страшної  правди  про 
діла.  Кінокритики  неодноразово  помічали  лячну  закономірність  у  тому  шо 
фільм,  де  осмислення  наслідків  війни  та  окупації  відбу  вається  через  демон¬ 
страцію  розгорнутого  каталогу*  жорсткостей  та  смертей,  переважно  дитя¬ 
чих,  створено  за  часів  відпрацювання  стратег  ії  нового  життя  держави.  Сти¬ 
лістика  фільму  тяжіє  до  емоційного  враження  глядача  (афективний  шок  за¬ 
мість  вербальних  роз'яснень).  У  фільмі  звучать  пісні  у  виконанні  Ніни 
Матвієнко,  проте  в  кадрі  її  героїня  не  співає.  На  вимогу  німця  заспівати 
слабенькими  голосами  затягують  спів  її  діти.  Замість  велеречивого  опису 
починів  окупаційного  режиму  автор  апелює  до  образу  :  багатодітна  родина 
сідає  під  наглядом  ката  за  порожнії!  різдвяний  стіл  імітувати  святкову  вече¬ 
рю  (малі  і  дорослі  справмо  черпають  ложками  з  порожньої  миски). 

В  наступній  картині  «Лебедине  озеро.  Зона*  (1989)  Юрій  Іллєнко 
реалізує  задум  послшовного  спростування  «тиранії  слова*,  свідомо  поз¬ 
бавивши  головних  персонажів  діалогічного  спіткування.  В  цій  картині 
автор  виходить  на  принципово  новий  рівень  кодування:  притулком  для 
в'язня-втікача  стає  величезна  фанерна  конструкція  емблематичного 
знака  «Серп  і  молот»,  з  числа  тих,  шо  прикрашати  узбіччя  доріг  за  часів 
СРСР.  Вітгак.  на  обочині  шляху,  де  вирує  життя,  стоїть  знак  тоталітар¬ 
ної  Системи,  в  якому  приховується  знак  ув’язненого  громадянина. 
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БОРОТЬБА  З  ПРИМАРАМИ 
ТОТАЛІТАРНОГО  МИНУЛОГО 

Часи  «перебудови»  призвели  до  руйнації  тоталітарного  суспільства 
і  як  наслідок  -  до  нової  зміни  міфосвідомості,  шо  відразу  ж  ВИЯВІМО 
себе  на  «кінематографічній  ниві*.  Якщо  протягом  довгих  років  поле 
культури  для  України  було  помічено  штучним  послабленням  тради¬ 
ційного  та  національного  за  рахунок  гіпертрофування  політичного,  то 
» середини  80-х  спосте¬ 
рігаємо  зворотний  про¬ 
цес  -  зміну  політичної 
ідеологічної  доктрини 
на  національну.  Але 
сподівання  на  миттєве 
відродження  націо¬ 
нального  кінематогра¬ 
фа  на  якісно  новому 
рівні  виявилися  марни¬ 
ми...  Кінематограф  пі¬ 
шов  шляхом  тотального 
заперечення  цінностей 
минулої  доби.  Хвиля 
фільмів,  у  яких  критич¬ 
но  вивчаються  реалії  близького  радянського  минулого,  отримала 
влучну  назву  «чорнушної».  Цс  був  своєрідний  бунт,  просякнутий  ви¬ 
кривальним  пафосом,  шо  не  с  перспективним  шляхом  для  розвитку. 
Розвиток  потребує  позитивної  програми.  Ідеї  творення... 

Така  тенденція  намітилась  на  початку  90-х  років,  кали  кіно  вже  не¬ 
залежної  України  почало  шукати  своє  «національне  обличчя»  та  куль¬ 
турну  самототожність  шляхом  створення  своєрідних  «істернів*  (на 
зразок  західних  вестернів,  тільки  на  національному  матеріалі),  тобто 
творячи  новий  кінематографічний  міф.  Цс  такі  фільми,  як  «Козаки 
йдуть»  (реж.  С.  Омельчук,  1991  р.).  «Тримайся,  козаче!»  (реж.  В.  Семе¬ 
нів,  1991  р.),  «Дорога  на  Січ»  (С.  Омельчук,  1995  р.).  Національний 
міф.  покладений  в  основу  подібних  козацьких  аналогій,  є  романтизо¬ 
ваним  міфом  Козаччини  XVII  -  початку  XVIII  століть. 

Досить  великий  масив  фільмів  виник  на  грунті  прагнення  додсмі-фо- 


Кадр  з  фільму  •Вінчання  зі  смертю - 
(1991.  режисер  Микола  Мащенко) 
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лоті  за  ції  квазіісторичної  свідомості  -  як  рефлекс  відкидання  «клятого  ми¬ 
нулого»,  переосмислення  історії.  Успадкувавши  викривальний  пафос  від 
картин  «чорної  хвилі»,  переважна  більшість  цих  творів  апелює  до  пра- 
пам'яті.  архетииів.  намагаючись  оперувати  нераціональними  структурами 
психіки:  такс  звернення  до  бсзсвітомого  с  типовим  для  сфери  мистецтва.  В 
результаті  -  замість  домінуючого  казись  образу  Царства  Божого  на  землі, 
актуальності  поступово  набуває  «пекельна»  тематика  та  символіка.  Звичай¬ 
но.  пекло  постає  не  у  вигляді  метафізичної  абстракції,  де  гаряче  полум’я  та 
дух  сірки.  Тут  пекло  на  інший  кшталт  -  пекло  людської  незахишеності  в  об¬ 
разі  підвалів  ВЧК  -  НКВС  -  КДБ.  Герой  фільму  Миколи  Машенка  «Він¬ 
чання  зі  смертю»  ( 1992  р.)  молодий  лейтенант  проходить  «иерековку»  у  по¬ 
невіряннях  по  пекельних  колах,  серед  яких  -  підземелля,  повне  награбова¬ 
ного.  місце,  де  порушуються  всі  заповіді:  яма.  яку  риють  собі  під  могилу 
арештанти,  темні  закутки  його  класної  душі,  де  ув’язнене  сумління. 

Ідея  фільму  полягає  не  у  зіткненні  людини  з  людиною,  а  людини 
з  Системою,  тому  Пекло  -  дуже  влучний  образ  для  маркірування  аб¬ 
страктного  Зла,  окремі  персоніфіковані  уособлення  якого  сприйма¬ 
ються  як  гвинтики  Режиму.  Практично  всі  персонажі,  шо  оточують 
лейтенанта,-  суть  ознаки  цієї  системи:  тирани  і  жертви.  Так,  майор, 
священик.  сгаршина-«кслсбсшник*,  спокусниця -слідчий,  зраджена 
наречена  виявляють  себе  насамперед  як  носії  певних  функцій.  Тільки 
головний  герой  отримав  статус  особистості,  шо  знаходиться  у  розвит¬ 
ку.  Автор  показав  трансформацію  характеру  та  власної  шкали  цінно¬ 
стей  персонажа  під  впливом  оточуючого  «знакового»  середовища. 

У  повній  відповідності  до  практики  створення  антиміфу  спостері¬ 
гаємо  замість  еволюції  особистості  героя  її  деструкцію  з  повною  де¬ 
вальвацією  загальнолюдських  цінностей.  У  середині  цієї  системи  зна¬ 
ків  та  значимостей  відбувається  поступовії  смерть  героя.  Смерть,  шо  с 
метафорою  нового  народження  -  народження  антигероя-снмволу.  Са¬ 
ма  ж  «смерть»  передається  метафорою  старіння.  Дійсно,  колишній 
«молодий  лейтенант»  виглядає  майже  старим  в  останньому  епізоді, 
який,  наче  замикаючи  коло  символістської  драми,  повертає  нас  у  ви¬ 
хідну  точку.  Відбулося  зміщення.  Наш  «герой»  цілком  перетворився  на 
знак  -  утворився  як  гвинтик  Режиму. 

Антиутопія  стала  полем  вияву  художника  як  пророка,  а  пекучі 
пристрасті  його  персонажів  —  засобом  для  викресання  сильних  емоцій 
у  глядача,  про  якого  режисер  намагався  ніколи  не  забувати. 
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Міфопростір  Системи,  світ  якої  ієрархічний,  оструктурений  та  ме- 
жовамий  (із  загостреним  відчуттям  кордону  між  різноякісними  «шара¬ 
ми»)  набув  неочікуваної  актуальності  в  таких  фільмах,  як  «Секретний 
ешелон»  ( 1993.  Я.Лупій).  телесеріалі  «Сад  Гетсиманський»  ( 1993).  в  кі- 
нематографічнкх  зверненнях  до  осмислення  історичних  полій  у  Захід¬ 
ній  Україні  кінця  30-х  -  40-х  років.  На  тлі  декларації  бажань  авторів 
залучитися  до  Реальної  Історії,  очистивши  її  він  зайвих  нашарувань,  в 
оновленій  презентації  реконструйованої  моделі  світу  вельми  цікавою 
видасться  роль  слова  та  функція  мовного  коду. 

СЛОВО  ПРО  МОВУ 

Спроба  показати  більш-менш  правдиву  ситуацію  розподілу  сил 
(протистояння  УПА  -  НКВС)  зроблена  у  таких  картинах,  як  «Карпат¬ 
ське  золото»  (рсж.  В.  Живолуб),  «Останній  бункер»  (реж.  Валим  Іллєн- 
ко,  1991  р.),  «Атснтат.  Осіннє  вбивство  в  Мюнхені»  (реж.  Олесь  Янчук, 
1995  р.).  «Страчені  світанки»  (рсж.  Григорій  Кохан.  1995  р.).  Фільми 
означеної  спрямованості  майже  всі  двомовні,  тобто  адекватно  відтво¬ 
рюють  мовну  ситуацію  як  побутову  рису  Західної  України  відповідних 
часів.  Між  тим  в  контексті  конкретних  суспільно-історичних  обставин 
ця  двомовність  отримує  функиію  ідеологічного  символу  (до  того  ж  не 
тільки,  а  часом  і  не  стільки  етнографічного,  скільки  морального).  Дво¬ 
мовність  у  цих  карти¬ 
нах  може  трактуватись 
як  метафора  людського 
непорозуміння.  При 
ньому  помічається 
симптоматична  (з  по¬ 
зицій  нсоміфологічно- 
го  забарвлення)  зако¬ 
номірність:  мовний 

код,  навіть  не  завжди 
збігаючись  з  націо¬ 
нальною  приналежні¬ 
стю  персонажів,  маркі¬ 
рує  прибічників  Добра  Робочий  момент  зйомок  фільму  -Останній  бункер» 

І  Зла,  ПОДІбнО  ДО  ТОГО,  (  1 99 1.  режисер  Вадим  Іппенко) 
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Кадр  з  фільму  - Страчені  сві  танки» 
( 1996.  режисер  Григорій  Кожан) 


як  ию  функцію  свого 
часу  виконував  код 
соціальний... 

Досить  цікавою 
видається  розробка 
означеної  теми  у 
фільмі  «Вишневі  но¬ 
чі*  (реж.  Аркалій 
Микульський.  1992 
р.),  у  якому  теж  від¬ 
бувається  проти¬ 
стояння  державних 
військових  НКВС  та 
повстанців  УПА.  де 
також  існують  два 
«мовні  арсади».  Але  і 
політичний,  і  мов¬ 
ний  конфлікти  у  кар¬ 
тині  -  лише  кон¬ 
текст.  На  цьому  тлі,  у 
вирі  1945  року'  роз¬ 
гортається  історія  ко¬ 
хання  засекреченого 
агента  НКВС  та 
зв'язкової  УПА  з  ро¬ 
мантичним  прізвись¬ 
ком  «Каїина».  При¬ 
хований  агент  НКВС 
-  лейтенант  медич¬ 
ної  служби,  вочевидь 
українського  похо¬ 
дження,  адже  розмо¬ 
вляє  різною  мовою  з  коханою.  Проте  з  офіцерським  оточенням  спілку¬ 
ється  виключно  російською  (доречним  вилається  згадати,  як  свого  ча¬ 
су  при  аналогічній  двомовності  ознаками  українця  наліталися  негатив¬ 
ні  персонажі).  Щопраада,  поступово  політичний  міф  про  Ідеологічне 
протистояння  самовідданих  представників  двох  «світів*  поступається 


Кадр  з  фільму  -  Вишневі  ноні» 
( 1992.  режисер  Аркадій  Микульський) 
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місцем  загальнокультурному  міфу  про  Ромсо  та  Джульєтту...  Націо¬ 
нальне  забарвлення  цій  історії  великою  мірою  налає  символічність  об¬ 
разу  героїні,  яка  за  задумом  авторів,  очевидно,  уособлює  українськість. 
У  створенні  жіночого  образу  з  метою  узагальнення  розповіді  про  долю 
України  відбивається  давня  кінематографічна  традиція  (досить  прига¬ 
дати  Оксану  у  «Звенигорі*  О.  Довженка  або  Пидорку  в  фільмі  Ю.  Іл- 
ленка  «Вечір  на  Івана  Купала»),  Зв'язок  з  українською  фольклорною 
традицією  викриває  прізвисько  героїні  «Калина»  -  символ  чистоти  та 
незайманості.  І  ше,  як  свідчить  О.  Бартко-Кругинський  у  своєму  нау¬ 
ковому  дослітженні  «Феномен  України*:  «Символізуючи  відновлювану 
від  покоління  до  покоління  кров  українського  народу,  калина  тим  са¬ 
мим  символізує  його  невмирущість,  непітатадність  часові*. 

З  урахуванням  багатомірної  символічності  образу  героїні,  трагіч¬ 
ний  фінаї  картини  набуває  певного  надзмісту.  А  таке  очевидне  взаємо¬ 
проникнення  національних,  політичних  та  загальнокультурних  міфів  і 
міфологом,  видасться,  позначає  вихід  віт  ситуації  початку  90-х  років, 
кати  на  хвилі  деміфологізації  деформованої  історичної  свідомості  в  ук¬ 
раїнському  кінематографі  спостерігатися  небезпечні  симптоми  впадін¬ 
ня  в  іншу  крайність  —  створення  такою  ж  мірою  неправдивого  міфу,  ли¬ 
ше  з  протилежним  знаком.  «Пошуки  істини»  часом  обертатись  «пере- 
кодуванням»  у  межах  вшіраиьованої  структури,  кати  при  збереженні 
функцій  (кровопролиття,  грабіж,  офірування)  змінюватися  «імена», 
тобто  виконавці. 

Між  тим,  вилається,  головна  проблема  полягає  в  тому,  шо  і  кати,  і 
зрадники,  і  жертви  -  породження  однієї  землі  (взяти  хоч  би  Іуду  Сікор- 
ського  з  фільму  «Вишневі  ночі*  або  стару,  що  «продає*  сусідів  за  дрібні 
гроші,  з  картини  «Страчені  світанки*  (1995,  Г.Кохан),  або  зрадника  із 
згадуваної  више  картини  «Содомяні  дзвони*  Ю.Іллєнка  -  Василя  Віть- 
готу,  який  двох  синів  за  маніхейським  принципом  присвятив  двом  про¬ 
тилежним  силам:  одного  відправив  до  німців  поліцаєм,  іншого  -  до 
червоного  загону.  «Ми  самі  винні,  шо  воювати  брат  брата  навчилися»  — 
так  формулює  цю  думку  герой  фільму  «Карпатське  затото*.  Чи  не  з  ці¬ 
єї  причини  міфологеми  зрадництва  та  братньої  ворожнечі  такою  мірою 
актуальні  саме  для  української  ментальності... 

За  часів,  коли  нова  національна  міфологія,  а  радше  сама  національ¬ 
на  ілея  знаходилась  у  стані  формування,  зосередження  уваги  на  пій 
проблемі  цілком  закономірне,  бо.  як  відомо,  фаза  своєрідного  «наиіо- 
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наявного  месіянства»  спостсрі гається  у  всіх  народів  під  час  їх  націо¬ 
нального  піднесення.  Як  вказував  С.  Булгаков.  подібний  «месіянізм»  — 
«загальна  форма  свідомості  національної  особистості». 

Можливо  і  них  причин,  просякнута  грубуватою  самоіронією  ко¬ 
роткометражна  сатира  на  псеадо-патріотів  «Сорочка  із  стьожкою» 
(1992),  створена  в  ТО  «Дебют»  Василем  Домбровським  за  оповіданням 
Володимира  Впнничснка  «Поміркований»  та  «ширші»,  в  контексті  ак¬ 
туалізованої  патріотичної  патетики  часом  сприймалась  карикатурою 
на  примітивного  українця. 

Такими  різними  шляхами,  на  тлі  повної  творчої  свободи  (на  жаль, 
позба&теної  економічного  підгрунтя)  спостерігалося  виродження  у 
вимірі  екрана  напіонатьної  міфології,  заперечення  компрометуючих 
зв'язків  зсоїіреалізмом.  зречення  уніфікації,  уникнення  нової  доктри- 
нальності.  Як  було  зазначено  више,  у  типології  кінематографічної  мо¬ 
делі  цього  періоду  потужний  масив  складають  фільми,  присвячені  іс¬ 
торичному  минулому  України. 

ШЛЯХОМ  НАЦІОНАЛЬНОЇ  ІДЕНТИФІКАЦІЇ 

Нестримне  бажання  долучитися  до  «відкриття  реальної  Історії», 
що  спостерігалося  в  екранному  мистецтві  України  часів  здобуття  не¬ 
залежності,  стадо  поштовхом  до  ностальгічної  реставрації,  яку  мож¬ 
на  вважати  симптомом  своєрідного  неокультурного  синдрому. 
Згадаймо  цілу  низку  картин  про  протистояння  УПА  —  НКВС.  як-то 
«Вишневі  ночі»  Аркадія  Микульського;  фільми,  присвячені  подіям 
Другої  світової  війни  в  Україні  («Страчені  світанки»  Григорія  Коха¬ 
на,  «Останній  бункер»  Валима  Ілленка  тошо),  екранізація  повісті 
«Крутіж»  Богдана  Лепкого  про  події,  які  відбувалися  в  Україні  одра¬ 
зу  після  смерті  Богдана  Хмельницького.  -  «Гетьманські  клейноди» 
(1993,  Леонід  Осика),  або  більш  пізні  історичні  «колоси»,  створені 
вже  на  межі  XXI  ст.:  «Молитва  за  гетьмана  Мазепу»  Юрія  Ілленка, 
«Боглан-Зиновій  Хмельницький»  Миколи  Машенка.  «Мамай»  Оле¬ 
ся  Саніна.  До  нього  ряду  варто  додати  костюмовані  телесеріали  (як- 
от  «Чорна  Рада»  Миколи  Засеева-Руденка).  Пошуки  справжності 
укоріненості  буття  в  собі  достеменно  збігаються  з  шуканням 
своєрідної  системи  підтверджень-алібі  (термін  Жана  Болріяра).  Жан 
Бодріяр  формулює  сенс  цього  тяжіння:  «Як  побудувати  собі  давні 
руїни»,  пояснюючи  намагання  здійснити  «втечу  в  часі»  —  мета- 
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форичну  втечу  в  істо¬ 
ричне  минуле  -  наїв¬ 
ним  сподіванням,  то 
версія  історичного 
минулого  с  «леген¬ 
дою*.  яка  а  ргіогі  ха¬ 
рактеризується  коефі¬ 
цієнтом  достовірно¬ 
сті.  Втім,  оскільки  її 
специфічне  пережи¬ 
вання  виявляє  залеж¬ 
ність  від  доби  та  сти¬ 
лю.  вона  сама  є  функ¬ 
цією  середовища  та 
часу.  Все  минуле  залу¬ 
чається  в  обіг,  у  цикл  вжитку  -  екрани  заповнилися  знаками  та  ідо¬ 
лами.  які  «відсилають»  до  чогось,  не  важливо,  справжнього  чи  вига¬ 
даного*  \  Відтак,  подібні  «походи  в  історію»  мають  за  мету  насампе¬ 
ред  вирішення  про¬ 
блем  сучасної  людини. 

Як  свідчить  практи¬ 
ка.  апеляції  стосуються 
переважно  найближчо¬ 
го  шару  історії  та  куль¬ 
тури.  На  відміну  віл  ро¬ 
сійського  кіно,  де  домі¬ 
нують  «стьоб*.  іронічне 
переосмислення  ко¬ 
лись  сакральних  змі¬ 
стів.  коди  маскульту 
(лозунги.  популярні 
пісні,  уривки  розва¬ 
жальних  програм,  рекламних  роликів,  інформації  тощо),  адаптовані 
творами  «соиарту»;  в  українському  кіно  «вісь  апеляцій*  утворює  ого¬ 
лений  нерв  колективної  історичної  пам'яті. 


Кадр  з  фільму  •Богдан -Зиновій  Хмельницький* 
(2002.  режисер  М  Ма  щепко) 
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Кадр  з  фільму  * Чорна  Рада* 

( 2000 ,  режисер  М.  Зассса  -  Руденко) 
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Підставою  для  стійкого  спрямування  вектора  кінематогра¬ 
фічних  зацікавлень  в  історичне  минуле  стало  спростування  ідсо- 

логічно  нав'язаної 
оцінки  української 
культури  як  «націо¬ 
нальної  за  формою  та 
соціалістичної  за  змі¬ 
стом».  Відмова  від  ха¬ 
рактерної  для  соиреа- 
лізму  половинчастої 
реабілітації  «укра- 
їнськості»  за  «фор¬ 
мальними  ознаками» 
актуалізувала  пра¬ 
гнення  національної 
ідентифікації.  З  сере¬ 
дини  1980-х  років  на¬ 
ростання  ідентифіка¬ 
ційної  кризи  націо¬ 
нальної  самосвідомо¬ 
сті  проявилося  в 
фільмах,  шо  взялися 
за  пошук  активного 
героя,  апелюючи  ло 
переможного  способу 
життя  «уііа  тахти  сі 
сгоіса»  часів  Козач¬ 
чини  (XVII  -  XVIII 
СТ.).  В  числі  перших 
спроб  у  цьому  на¬ 
прямку  слід  назвати  фільм  «Доки  і  час»  (1987)  Бориса  Шилсика. 
Це  -  костюмована  інсценізація  «буцімто-історичннх*  полій.  От¬ 
же,  подібна  «комплементарна  міфотворчість»  на  етноматеріалі 
мала  не  стільки  пізнавальний,  скільки  терапевтичний  потенціал, 
гоячи  ушкодження  віл  тривалої  «сублімації»  національного. 
Звичний  стереотип  потреби  у  активному,  позитивному  і  до  того  ж 


Режисер  Микола  Мащенко  під  час  репетицій  ( робота 

над  фільмом 
•Богдан -Зиновій  Хмельницький ») 
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національному  герої 
іронічно  обігрує  Ми¬ 
хайло  Ілленко  в  кар- 
Т  II  II  і  «Фучжоу» 

( 1993):  сільській  дур¬ 
ник  Орсст,  потра¬ 
пивши  до  Америки  у 
пошуках  коханої 
•доньки  рибалки», 
стас  надто  балакучим 
та  активним.  Втім, 
набуваючи  активно¬ 
сті.  Орсст  водночас 
фатально  втрачає  ри¬ 
си  українськості. 

СИНДРОМ  СИРІТСТВА 

ПІСЛЯ  СИМВОЛІЧНОГО  «УСУНЕННЯ  БАТЬКА». 
КІНЕМАТОГРАФІЧНИЙ  ВИМІР 

•  Питома  вага»  фільмів  національної  проблематики  помітно 
збільшилась  після  отримання  Україною  незалежності,  коли  симво¬ 
лічний  перехід  через  «смерть-наролження»  активізував  процеси 
ідентифікації,  насампсрсл  -  національної.  Актуалізована  після  дов¬ 
гих  утисків  національна  самосвідомість  шукала  реалізацій.  Цс 
відбилося  на  біжучому  кінопроиссі.  то  позбувся  атрибутів  тоталітар¬ 
ної  (авторитарної)  парадигми  на  користь  ознак  виразної  національ¬ 
ної  орієнтації. 

При  цьому  полин  викликала  відповідність  знаним  традиціям,  ус¬ 
падкованим  віл  радянського  кіно,  згідно  з  якими  було  закономірно 
представляти  час  зламу,  то  його  переживає  країна,  як  певну  «нульо¬ 
ву  точку  відліку*.  («Почнемо  з  початку,  усе  почнемо  з  нуля»  співалось 
в  шлягері  «шістдесятих»).  Таким  умовним  початком  в  радянському 
кіно  проголошуватись  події  революції  та  громадянської  війни.  Кіно- 
фреска  Миколи  Машенка  «Комісари»  (1970).  звернувшись  до  поста¬ 
тей  комісарів  (апостолів  революції),  продсмонструвата  прагнення 
задовольнити  тугу  за  «іншим»  піднессно-романтнчним  життям,  а  та- 


Кадр  з  фільму  -Гетьманські  клейноди* 
( 1994,  режисер  Леонщ  Осика ) 
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кож  тяжіння  ло  зміцнення  віри.  Покоління  люлей,  які  називали  себе 
«шістдесятниками»,  розчарувавшись  в  ідеях  сталінізму,  намагаюся 
вілнаііти  втрачені  ідеали.  Отже  в  ідеологічних  дискусіях  комісарів 
насамперед  відбилися  проблеми  та  вагання  сучасників.  Герой  фільму 
Громов(Іяан  Миколайчук)  намагається  вирішити  моральну  колізію: 
чи  варто  запинатися  ортодоксальним  послідовником  догматів  Віри 
(комуністичної),  чи  слід  пристосуватися  до  нових  історичних  умов. 
Картина  вийшла  на  екрани  на  межі  1970-х.  коли  наступ  на  націо- 
наїьну  культуру  збігся  з  процесом  реконструкції  державного  міфу, 
то  шукав  нової  символіки  та  оновленої  стилістики.  Часи  римуються: 
у  роки  наступної  зміни  ідейно-політичних  засад  суспільства  Микола 
Машенко  повертається  до  умовного  початку  —  до  років  стано&іення 
країни,  шо  тепер  розпадається:  до  часів  НЕПу  в  екранізації  п’сси  ук¬ 
раїнського  драматурга  Миколи  Куліша  «Зона»  (1988.  Микола  Ма¬ 
шенко.  Сурен  Шахбазян).  Значною  мірою  зберігаючи  вірність  ком¬ 
позиційно-стильовим  особливостям  творення  кінофрсски.  автор 
•  Комісарів»  переосмислює  ставлення  до  «стовпів  комуністичної  ві¬ 
ри»  (наймінніший  з  них  символічно  зветься  Брус)  та  їх  ролі  в  розбу¬ 
дові  держави.  У  назву  картини  винесено  найменування  хвороби,  що 
вражає  зерно,  перетворюючи  колос  на  чорну  гниль.  Подібним  захво¬ 
рюванням  вражені  душі  колишніх  друзів  та  однодумців  у  боротьбі  за 
світле  комуністичне  майбутнє.  Вони  звабдені  владою,  розпустою,  мі¬ 
щанством.  пиятикою.  Тільки  своєрідний  духовний  спадкоємець  ко¬ 
місара  Громова.  Омелян  Пуп,  не  може  мовчки  спостерігати  за  розва¬ 
лом  в  суспільстві,  що  нова  бюрократія  цинічно  прикриває  красиви¬ 
ми  лозунгами.  Тотальне  розчарування  персонажу  проявляється  у  по¬ 
слідовному  викритті  брехні  своїх  однопартійній,  і  цей  стихійний  бунт 
підігрівається  горілкою.  Принциповість  змушує  Пупа  публічно  виз¬ 
нати.  шо  він  «в  партії  більше  бути  не  може,  проте  і  без  партії  життя 
не  мислить».  Закономірним  виходом  для  нього  стає  смерть.  Втім,  ус¬ 
іх  його  колишніх  соратників  очікує  або  куля,  або  божевілля.  Такого 
фатального  переосмислення  зазнала  тема  комісарського  «месіаніз¬ 
му*  між  двома  фазами  символічного  «обнуління»  історичного  часу, 
що  спостерігалися  у  кінематографі  «перехідних*  періодів,  на  тлі 
інтенсивних  процесів  соціального  розчарування  та  остаточного 
розпаду  Союзу. 

Визнавши  аналогією  «втраченого  об’єкта»  спростований  на  сим- 
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волім ному  рівні  політнко-культурниіі  простір  пи  назвою  СРСР  та 
комплекс  Ідей,  то  складали  певний  утопічний  Абсолют,  видасться 
цілком  можливим  запровадити  інтерполяцію  лакаиівської  психоана¬ 
літичної  методології  щодо  дослідження  закономірностей  «дорослі¬ 
шання»  національного  кінематографа  України  періоду  перших  кроків, 
навіть  років  незалежності. 

Подібний  момент  радикальних  втрат  вважається  вузловим  і 
З.Фроіідом.  Батько  психоаналізу  визначає  його  як  такий,  шо  відкри¬ 
ває  можливості  для  встановлення  принципу  реальності:  «відсутність 
жаданого  задоволення  -  розчарування  -  призводить  до  відмови  від 
спроби  задоволення  шляхом  галюцинації.  Психічний  апарат  має  нава¬ 
житися  на  прийняття  реальних  співвідношень  зовнішнього  світу,  на¬ 
важитися  на  внесення  змін  в  цей  світ*  \ 

Ситуація,  шо  на  символічному  рівні  сприймається  актом  «усунен¬ 
ня  імені  Батька*,  стає  формальним  поштовхом  ,  початком  ланцюгової 
реакції.  Подібно  до  того,  як  у  фільмі  Тенгіза  Абуладзе « Покаяння»  (цей 
фільм  з  символічною  назвою  розпочав  період  «псрсбудовчнх»  змін) 
привід  похованого  батька,  зовні  подібного  до  «Отця  народів»,  не  дає 
спокою  героєві. 

Відтак,  вилається  нсвипалковим.  шо  кінематограф  перехідного  ча¬ 
су  уражений  «комплексом  сирітства»...  П'янке  усвідомлення  набуття 
свободи  затьмарювалось  страхом  непевності,  втрати.  Саме  в  ньому  по¬ 
лягала  двозначність  процесу  руйнації  колись  спільного  культурного 
простору:  процеси  звільнення  віл  наслідків  авторитаризму  водночас 
сприйматись  як  певна  нестача  (втрата  Абсолюту).  Загалом  же  «кінема¬ 
тографічна  реакція»  на  пронеси  початку  1990-х  викликає  виразні  асо¬ 
ціації  з  психоаналітичними  феноменами,  шо  були  описані  Жаком  Ла- 
каном  як  «фаза  дзеркала*. 
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КІНЕМАТОГРАФІЧНЕ  «ЗАДЗЕРКАЛЛЯ»  1990-Х  РОКІВ 

Саме  у  цей  період  процес  ідентифікації  за  допомогою  екранних  об¬ 
разів  виразно  асоціюється  здаканівською  «фазою  дзеркала»,  шо  насту¬ 
пає  у  дитини  після  вирішення  комплексу  відлучення  вії  материнських 
грудей.  (Зигмунд  Фройд  називав  аналогічну  фазу  розвитку  дитини 
«нарцисичною»).  Що  ж.  нарцисичність  вельми  характерна  риса  проце¬ 
су.  захопленого  породженням  екранних  образів  самоототожнсння... 

Як  і  годиться,  механізм  інфантильного  ототожнення  актуалізуєть¬ 
ся  переважно  у  фази  розвитку  суспільства,  пов'язані  з  ідентифікацій¬ 
ною  кризою  -  в  епохи  зламу,  радикальних  змін  світосприйняття  й  ус¬ 
відомлення  себе  в  координатах  зміненого  світу.  При  чому,  за  свідчен¬ 
ням  К.Юнга,  ♦Народи  та  епохи,  так  само,  як  індивідуальності,  мають 
власні  характерні  тенденції  та  життєві  позиції»  \  Понад  цс,  дослідник 
розвиває  ту  думку:  «Подібно  до  того,  як  однобокість  позиції  індивіду¬ 
альної  свідомості  виправляється  імпульсами  несвідомого,  мистецтво 
яаіяє  процес  саморегуляції  в  житті  епох*  \ 

Підтвердження  легітимності  запроваджених  нами  лаканівських 
підходів  до  дослідження  кінематографа  новонародженої  держави  зна¬ 
ходимо  також  у  лідера  французької  некласичної  естетики  Крістіана 
Метца,  який  здійснив  проекцію  принципів  структурного  психоаналі¬ 
зу  на  кінематографічний  грунт.  Кіноссміотик,  творчо  опрацювавши 
лаканівські  концепти  структурно-психоаналітичної  теорії  кіно,  вва¬ 
жав.  що  саме  семіологія  кінематографа  здатна  надати  справжнє  знан¬ 
ня  про  людину.  Вбачаючи  завдання  теорії  кіно  у  виявленні  психоана¬ 
літичного  підгрунтя  кіномови  через  встановлення  співвідношень  оз- 
начника  та  означуваного,  символічного  та  уявного,  форми  та  змісту, 
дослідник  натавав  перевагу  саме  символічному.  Щодо  означуваного, 
то  на  думку  Метца.  цей  статичний  підтекст  утворювався  неврозами  ав- 
торів-кінематографістів.  Психоаналітичне  уявне  сприймається  дос¬ 
лідником  як  знак  первинного  витиснення,  знак  дзеркала,  ознака 
«двоістості»,  нестачі  (матері,  фалоса  тощо),  а  відтворення  на  екрані 
(своєрідному  ♦психоаналітичному  пристрої»)  дозволяють  аналізувати 
механізми  поєднання  уявного  (кінематографічний  «сон»)  та  символіч¬ 
ного  (код  цього  сну).  Заглиблюючись  в  «сновидчу»  концепцію  кінема¬ 
тографа.  Крістіан  Мети  гранично  сексу&тізуе  її:  кіноекран  постає  пев¬ 
ним  фетишем,  об'єктом  бажання,  в  якому  поєднується  уявне  (у  випад¬ 
ку  емпатичної  ідентифікації  з  персонажем),  реальне  (через  відчуження 
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піл  кіиодії)  та  символічне  (ствсрджсння/усвідомлення  фікиії  екранних 
образів).  У  цьому  модусі  екран  постас  вже  не  вікном  у  світ,  а  «сдипо- 
вою*  замковою  шпариною,  через  яку  можна  спостерігати  за  сексуаль¬ 
ними  та  садистичнії  ми  актами,  еротикою  та  насиллям  -  тим,  шо  в  ре¬ 
альному  житті  потрапляє  ло  сфери  витиснення  \  Слід  зазначити,  шо 
не  менш  продуктивним  і  значущим  для  розуміння  процесів,  які  відбу¬ 
валися  у  вітчизняній  кінематографічній  практиці  переломного  періо¬ 
ду  виявився  концепт  Жака  Лакана.  згідно  з  яким  екран  трактується  як 
люстро.  Тому  варто  детальніше  пояснити  сенс  лаканівськоих  ідей. 

Згідно  з  теорією  Жака  Лакана  дитина  переживає  процес  ототож¬ 
нення  із  своїм  власним  образом  у  період,  коли  їіі  поступово  доводить¬ 
ся  переходити  до  самостійного  (тобто  автономного  від  матері)  існу¬ 
вання.  Процес  відлучення  віт  матері  не  залишається  без  наслідків  -  у 
дитини  формується  образ  втраченого  об’єкта,  тобто  особисте  його 
сприйняття  -  імаго. 

Коли  у  ви¬ 
падку  кінемато¬ 
графічних  про¬ 
екцій  втраче¬ 
ним  об’єктом 
виступає  «імпе¬ 
рія,  яку  ми  загу¬ 
били*. ..Толі  по¬ 
мічена  вище 
схожість  кіне¬ 
матографічних 
конструктів  ча¬ 
сів  незалежно¬ 
сті  з  аналогами 
радянського  пе¬ 
ріоду  може  бути 
інтерпретована 

як  позасвідоме  наслідування  звичних  зразків.  Свого  часу  відомий  за¬ 
сновник  етології  Конрал  Лоренн  ввів  термін  імнрінтінг.  який  означає 
«реакцію  слідування*  за  материнським  образом,  шо  закарбувався  у 
свідомості  (етологічна  паралель:  слідування  пташенят  за  рухомим 
предметом,  шо  першим  потрапить  їм  на  очі  при  появі  на  світ).  Чи  не 


Кадр  з  фільму  ~  Москаль- чар  вник» 

( 1995.  режисер  М  Засєсв-Руденко) 
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так  продовжували  слідувати  за  встановленими  взірцями  режисери, 
попри  щире  прагнення  служити  новим  ідеалам. 


Політико-культурологічна  ситуація  становлення  нової  форми 
державності  початку  1990-х  років  римується  з  аналогічним  періодом  - 
1920-х.  Тоді  кінематограф  переживав фа зу  німоти,  більш  повно  асопі- 
юючись  і  інфанс.  шо  означає  «безмовне  дитя*  (Лакам  залучив  для 
визначення  латинізовану  форму  слова  інфант).  На  ньому  «етапі  ін¬ 
фанс  (до  мовлення)*  дитя  споглядає  зовнішній  образ,  і  іісй  візуаль¬ 
ний  образ  -  нариисичне  -Я -взірець*  стає  прототипом  наступних 
ідентифікацій. 

Для  кінематографічних  проекцій  видаються  принциповими  дві 
специфічні  риси  «фази  дзеркала'*: 

1)  «Творення»  екранного  «дубліката*  -  «нарциснчного*  образу 
руйнує  міраж  усамітненої  «автономності»  об'єкта,  залучаючи  його  до 
соціальних  зв'язків; 

2)  При  «віддзеркаленні»  Історія  виваляється  подвоєною,  і  «дублі¬ 
кат*  (версія)  займає  місце  оригіналу,  тобто  власне  Історії,  яка  губиться 
назавжди. 

Саме  як  результат  двобічною  пронесу  ідеалізаиії/шентифікаиії 
розвиває  З.Фройд  психоаналітичну  теорію  суб'єкта  вробоїі  «Я  та  Во¬ 
но*,  вважаючи,  шо  походження  ідеал-Я  пов'язано  з  оптичними  Ілю¬ 
зіями.  Отже  образ  себе  діє  як  обіцянка,  розташована  на  лінії  Уявного. 
За  Лаканом.  саме  у  цьому  вимірі  (но  суті  —  у  сфері  вигадки)  взагалі 
розташовано  відносини  з  візуальним.  Оскільки  ж  примат  юру  встано¬ 
влюється  на  «стадії  дзеркала»,  саме  ця  фаза  «дорослішання*  передба¬ 
чає  розвинення  уяви. 


ПОДИХ  ЧАСУ 

Цікавим  проявом  режисерського  кредо  вішається  заява  Сергія  Ма- 
слобойшикова  :  «Мої фільми  поєднані  тим,  чого  в  них  немає».  Худож¬ 
ник  .  сценарист,  режисер  театру  і  кіно,  дизайнер  театральних  костю¬ 
мів.  він  голосно  заявив  про  себе  зсередини  19К0-Ч.  наважившись  звер¬ 
нутися  до  доробку  Беккета  та  класика  європейського  модернізму 
Франиа  Кафки.  піддавши  їх  твори  суто  авторському  осмисленню  в 
своїх  картинах.  «Сільський  лікар*  (1988),  «Інший»  (1989),  «Співачка 
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Жозефіна  й  мишачий  народ»  < 1994)  незмінно  отримувати  нагороди 
млйнрестпжиіших  фестивалів  та  розвиток  кіномови,  за  високі  естетич¬ 
ні  якості,  виразність  пластичного  вирішення,  за  роботу  з  акторами  та 
виконавцями  (образи  інтелектуалів  у  «Співачці  Жозсфіні...»  га  у  більш 
пізньому  фільмі  «Шум  вітру»  (2(Х)І)  з  успіхом  створив  філософ,  ми¬ 
стецтвознавець  і  культуролої  Валим  Скуратівський).  Фільми  С.Ма- 
слобойшикова  важко  назвати  «глядаиькичм».  хоча  ізони  мають  свою 
ст  ійку  аудиторію.  Ці  вишукані  картини  можуть  водночас  розглядатися 
в  якості  креативних  досліджень,  «авангарду».  зародження  якого  зазви¬ 
чай  знамснус  прихід  «нових  часів». 


Як  завжди  іраиляється  в  ситуації  радикальної  зміни  світоглядних 
іасал.  відмова  ви  комуністичних  ідеалів  активізувала  спроби  пзорення 
нових  міфологом»  та  насичення  оновленими  змістами  класичних  мі- 
фоструктур.  Михайло  Кап  знімає  на  Одеські»!  студії  фітьм  «Пустеля» 
< 1991 )  за  творами  Леоніда  Андрєєва  «Іуда  Іскаріот»  га  «Елізар»,  у  твор¬ 
чому  об'єднанні  «Дебют»  виходить  короткометражна  кінопритча  на 
основі  біблійних  сюжетів  «Каїн»  ( 1992,  Вололнмир  Дяченко).  У  фільмі 
Притча»  ( 1994)  Василь  Ілляшснко  представляє  осучаснену  версію  іс¬ 
торії  праведного  Нова  через  багаторічні  поневіряння  на  сибірській  ка¬ 
торзі  селянина  Павла  Паатюка.  який  намагається  ноізернути  тс,  шо 
зруйнувала  неправедна  влада.  Таке  активне  звернення  до  біблійних 
текстів  має  очевидні  підстави:  кардинальна  ревізія  паралмгматьних 
принципів  спровокувала  прагнення  митців  все  частіше  звертатися  до 
проблем  онтологічних,  шо  мають  стосунок  до  світобудови.  Втім, 
суб'єктивні  риси  авторського  світобачення  маркірують  екранний  свіг, 
надаючи  неочікуваних  смислів  навіть  канонічним  змістам.  Зокрема,  в 
атмосфері  «Пустелі»  Михайла  Каца  замість  євангельської  свободи  ду¬ 
ховного  наслідування  відчувається  важкість  примусу  у  дотриманні  Бу¬ 
кви  Закону,  характерна  радше  для  Старого  Заповіту. 

З  сюжетами,  де  мовою  символів  та  біблійних  алюзій.  легенл  та  ка¬ 
зок  закодовані  позачасові  проблеми  української  душі,  пов'язаний  на¬ 
самперед  досвід  зваблення  таємничим,  нерозгаданим.  Помічено,  шо 
саме  у  непевні  часи,  на  зламі  епох,  коли  ситуація  не  підласться  опану¬ 
ванню  шляхом  раціонального  мислення,  значно  активізується  роль 
жінки,  з  її  ро  звиненим  чуттєвим  началом,  здатністю  до  «переживання» 
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ІІ 

Кадр  з  фільму  -Записки  кирпатого  Мефістофеля *  ( 7994 

режисер  Юрій  Ляшенко) 


ситуації,  на  відміну 
від  характерного  ддя 
чоловіків  «осмислен¬ 
ня*  подій.  Зневіра  у 
раціонаїьності  сві- 
тоустрою  підсилила 
потяг  до  загадковості  і 
таїни,  шо  проявився  у 
захопленні  містикою. 
Флером  містики  овія¬ 
ні  щорічні  зустрічі  на 
Острові  любові,  біля 
труни  панночки,  семи 
друзів,  чиї  романтичні 
бесіди  про  кохання 
обрамлюють  сюжетно 
попов'язані  історії  се¬ 
ріалу  «Острів  любові» 
Олега  Бійми:  кожна 
серія  ніби  унаочнює 
оповідь  одного  з  Ли¬ 
царів  Любові  (нас¬ 
правді  ж  10  різних  за 
стилем  і  жанром 
фільмів  с  екранними 
адаптаціями  укра¬ 
їнської  літературної 
класики  -  любовно- 
еротичних  творів 
Володимира  Винни* 
ченка,  Марка  Вовчка, 
Євгена  Гуиала.  Ольги 
К  о  б  п  л  я  н  с  ь  к  о  ї , 
Михайла  К  о  н  - 

кубинського,  Михайла  Могил  янського,  Олександра  Олеся.  Івана 
Франка.  Гната  Хоткевича).  В  нових  соціально-культурних  умовах 
актуалізується  нсочикувано  гостре  прочитання  літературної  класики. 


Кадр  з  фільму  Для  домашнього  вогнища - 
( 1992.  режисер  6  Савненко) 
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зокрема  у  фільмі 
Бориса  Савченка 
~Для  домашнього 
цогниша”  за  Іва¬ 
ном  Франком. 

Серед  репре¬ 
зентацій  загадко¬ 
во-ірраціонально¬ 
го  на  вітчизняному 
екрані  насамперед 
пригадуються  такі 
фільми,  як  «Відь¬ 
ма*  (1991)  Галини 
І II ш лівої  (за  пові¬ 
стю  Г  Квітки -Ос¬ 
нов'яненка  «Коно- 
юпська  відьма»),  «Диво  в  краю  забуття»  ( 1991 )  та  «Голос  трави*  ( 1992) 
Наталі  Мотузко  за  творами  сучасного  письменника  Валерія  Шевчука, 
де  панує  «химерна»  атмосфера  світу  інакшого,  якщо  не  «іншого». 

Якщо  відьма  з  Конотопа  демонструє  чародійську  силу  над  Оле¬ 
ною.  доки  дівчину  не  рятує  закоханий  в  неї  козак,  то  у  фільмі  «Диво  в 
краю  забуття*  історія  більш  закручена.  Тут  діє  спокуслива  корчмарка 
(Раїса  Недашківська),  чиї  чари,  підкріплені  чаклунською  атрибути¬ 
кою,  спрямовані  на  молодого  легіня  (Анатолій  Хостікоєв).  «Химер¬ 
ність»  романтичного  зваблення  красунсю-пріїчнною  героя  межує  з 
майже  детективною  історією:  сотник  Іван  Скиба  веде  розслідування 
вбивства  юнака.  Зрештою  з'ясовується,  що  жертвою  став  нарубок- 
Знайда,  ию  наймитував  в  господині  на  ім'я  Лілія,  га  загадково  зник, 
залишивши  пекучий  сум  в  серпі  Лідії,  яка  впізнала  по  власному  обере- 
гові  в  коханці  одною  з  двох  своїх  синін-двійняток.  Народила  вона  їх. 
будучи  16-річною  наймичкою,  від  свого  господаря,  який  дітей  не  виз¬ 
нав.  от  і  довелося  їх  пустити  рікою  у  кошиках,  аби  уникнути  ганьби. 
Ріка  синів  зберегла,  а  час  прибив  їх  у  місце,  де  жила  невідома  їм  мати. 
Отже  смерть  Знайди,  який  несвідомо  повторив  гріх  Еліла.  стала  нас¬ 
лідком  гріху  його  батьків  -  їх  забуття  обов'я  зку  перед  родом,  законом, 
покликанням  крові.  Наступна  картина  Наталі  Моту  зко  «Голос  трави* 
( 1992)  -  історія  посвячення  молодої  чаклунки  в  таї  мнипі  професії  ста- 


РНедашктська  та  О  Сумська  а  ф<пь*н  - Голос  трави - 
( 1992 ,  режисер  Наталя  Мотузко ) 
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рою  знахаркою,  яка  не  може  померти,  не  передавши  знання  спадкоє¬ 
миці.  Ця  сповнена  таїни  інтерпретація  національного  розуміння  «ду¬ 
ховного  матріархату*  сприймається  як  притча  про  жіночу  самотність, 
що  стає  розплатою  за  над- знання.  Про  лівому  відмову  віт  особистого 
жіночого  щастя  (шо  в  координатах  маскуліиної  культури  звично  трак¬ 
тується  як  служіння  чоловікові)  задля  здатності  до  польотів.  Усаміт¬ 
нення  героїні  трактується  як  самодостатність  на  шляху  до  анлрогінно- 
еті  (враховуючи  прозорі  натяки  в  сценарії  на  уособлення  героїнею  вод¬ 
ночас  чоловічого  та  жіночого  начал),  або  самотність  -  як  вияв  вищої 
моральності  (якшо  послатися  на  відомого  дослідника  специфічних 
зв'язків  статі  та  вдачі  Огго  Вайнінгера).  Щоправда,  цей  автор  переко¬ 
нував.  шо  поняття  «жіноча  самотність»  с  нісенітницею,  адже  для  жін¬ 
ки  існує  лише  два  шляхи  реалізації:  «жінка-мати»  та  «жінка-повія». 
Для  української  ж  культурної  традиції  характерною  є  специфічна  мо¬ 
дифікація  диполя  «мати  -  повія**:  «покритка»  мандрівний  образ  лі¬ 
тературних  творів  (згадати  б  «Наймичку»  або  «Катерину»  Тараса  Шев¬ 
ченка).  Саме  цей  культурний  міф  було  реалізовано  в  серії  новел  карти¬ 
ни  Василя  Домбровського  (режисер,  співавтор  сценарію  разом  із 
Станіславом  Заліком)  «.Іисіспкгсі».  або  Вічне  колесо»  <  1996).  Героїня  - 
буковинська  дівчина,  яка  народила  дитину  від  радянського  (читай:  ро¬ 
сійського)  офіцера,  була  зраджена,  скривджена,  покинута.  У  такому 
приниженні  прозоро  позначилась  традиція  міфо- поетичного  кіно  вті¬ 
лювати  в  жіночому  образі  історичну  долю  України. 

Активно  відгукнулась  на  візуалізацію  захопливої  загадковості,  мі¬ 
стики  та  романтики  кінематографічна  молодь.  В  ТО  «Дебют»  виходять 
короткометражні  стрічки  «Трамвай  удачі*  ( 1993.  Ганна  Гресь)  іа  «Шос¬ 
та  година  останнього  тижня  кохання»  (1994.  Костянтин  Шафоренко). 

Помітимо,  фільми  датовані  початком  1990-х.  Невдовзі  творче 
об'єднання  буде  позбавлене  державного  фінансування,  шо  на  трива¬ 
лим  час  ускладнить  можливість  професійного  висловлювання  кінема¬ 
тографістам -початківцям. 

Не  бажаючи  знімати  «татусеве  кіно»,  молоді  жорстко  «виставляли 
рахутюк*  старшій  генерації.  Проте,  їм  самим  так  і  не  вдалося  скластися 
в  Покоління,  принаймні  висунута  мололими  програма  поєднання  твор¬ 
чих  зусиль  саме  під  назвою  «Покоління»  залишилась  на  сталії  деклара¬ 
ції.  Можливо,  окремі  «одиниці»  не  склалися  в  «суму*  внаслідок  самодо¬ 
статності  гиорчнх  індивідуальностей.  Серед  найбільш  самобутніх  пред- 
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ставникій  кінематографічної  молоді,  иіо  прийшла  н  українське  кіно  на 
потужні  її  «хвилі»  кінця  1980-х.:  Наталя  Андрєйченко,  Гаї  и  на  Шигаєва, 
Валим  Кастсллі,  Дми  гро  Томашиольський.  Олена  Дсм'янснко.  Василь 
іомбровськнй  та  ім  Дуже  рі  жі.  вони  виявилися  однодумцями  в  іалере- 
ченні  кінематографічного  досвіду  попередників  щодо  обслуговування 
*  соціальною  замовлення».  Дивна  алюзія  спостерігається  у  маловідомій 
короткометражні  «Квартирант»  (1987.  Олександр  Візир.  ТО  -Дебют»): 
молодий  літератор,  зробивши  героє  м  свого  сатиричного  оповідання  літ¬ 
нього  графомана,  в  якого  квартирує,  морально  вбиває  старого,  бо  все. 
шо  складаю  сенс  його  буття,  було  осміяне,  піддане  сумнішім. 

Тим  більш  цікавим  прикладом  метафізичного  зв'язку  часів  та  кіне¬ 
матографічних  поколінь  видається  фільм  «Гріх»  (1999),  знятий  випу¬ 
скником  КДІТМ  ім.  І. К.Карпенка- Карого  Олесем  Сантим,  який  прої¬ 
хав  по  слідах  кіноскспедииії  свого  вчителя  Леоніда  Осики,  по  місцях 
зйомок  фільму  «Кам'яний  хрест»  через  ЗО  років  після  фільмувания. 
Змонту  вавши  сучасніш  матеріал,  до  знятий  Сергієм  Михальчуком  у 
Синтині,  на  батьківщині  Василя  Стсфаника.  з  кадрами  картини,  шо 
стала  класикою  (оператор  Валерій  Квас),  Самій  натає  картині  додатко¬ 
вих  вимірів:  залучає  ло  сьогодення  історію,  повідану  Стсфаником  та  ін¬ 
терпретовану  Осикою  про  Івана  Дідуха,  селянина,  який  зібрався  по¬ 
кинути  рідну  землю  н  податися  «в  світ».  Трактуючи  далеку  Канаду  як 
-  інший  евгт».  ІвамДідух  замовляє  панахиду  по  рабах  Божих  Івану  та  Ма¬ 
рії.  Свяшснник  відмовився  правити  таку  службу  бе  з  небіжчиків,  і  режи¬ 
сер  віяв  цей  гріх  на  себе.  Минулося  понад  чверть  століття,  і  екран  дс- 
монструс .  як  кіномеханік  на  ічГя  Іван  Дідух  (чимало  односельців  мають 
таке  прі  звище!)  крутить  фільм,  а  колишні  учасники  його  створення  спо¬ 
стерігають  за  рухомими  тінями  на  екрані,  тінями  минулого.  Цей  ви¬ 
блиск  закарбованого  часу  найбільш  загадково  блукає  по  обличчях  по¬ 
старілих  сліпнів,  які  свого  часу  утворювали  композиційну  шпату  з  по¬ 
лотна  Брейгеля.  Вони  уважно  вслухаються  у  тужливу  мелодію  (компо¬ 
зитор  Володимир  Губа),  ловлячи  кожен  звук  як  щемливий  ностальгіч¬ 
ний  спогад.  В  фільмі  -Гріх»  Олесь  Самій  не  стільки  аналізує  «провину» 
вчителя,  скіїьки  шукає  шляхи  виправдання  та  спокутування  його  гріха. 
Як  відомо,  саме  це  поняття  є  ключовим  для  національної  автентичності. 
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Стрімка  інфляція  1993-19%  років,  розвал  системи  національного 
кінопрокату;  розгортання  тіньового  ринку  вілеокопій  (переважно  -пі¬ 
ратських*  дублікатів  імпортної  продукції)  остаточно  підірвали  основи 

окупності  вітчи  зня- 
ного  кіно.  Ентузіазм 
кіномитнів  у  боротьбі 
за  творче  звільнення 
був  жорстоко  приду¬ 
шений  диктатом  рин¬ 
ку  (до  того  ж  поки  — 
не  цивілізованого). 
Врахування  комер¬ 
ційного  фактора  по¬ 
ступово  прийшло  на 
зміну  соціологічному 
замовленню:  зірвав¬ 
шись  з  однієї  «швор¬ 
ки*,  митці  відчули 
тиск  іншого  зашмор¬ 
гу;  Почалась  істерич¬ 
на  «орієнтація  на  гля¬ 
дача*.  Втім,  як  відо¬ 
мо,  продовженням  недоліку  є  певні  переваги.  Утопічна  перспектива 
повернення  через  кінотеа  гральний  прокат  грошей,  витрачених  на  кі¬ 
новиробництво,  між  тим  сприяла  оживленню  «гляданького*.  насампе¬ 
ред  жанрового  кінематографа.  Лідером  у  глядачів  користувалась  осуча¬ 
снена  казка  про  Попелюшку  «Принцеса  на  бобах*  Віллсна  Новака. 

Зваблення  примарою  рентабельності  проектів  в  у  мовах  ринкових 
відносин  сприяло  тенденційному  «оновленню»  типології  екранних  ге¬ 
роїв.  Простежується  виразна  зміна  «облич»  на  вітчизняному  екрані  — 
закономірний  процес,  в  якому  окремі  дослідники  вбачають  не  тільки 
констатацію  нових  амплуа  («потвори*,  «стерви*  тощо),  а  іі  більш  ши¬ 
роко:  зміну  «душі  покоління».  Проте  подібні  новації  мали  й  низку  ціл¬ 
ком  прагматичних  підстав. 


Кадр  з  фільму  • Принцеса  на  бобах - 
( 1997,  режисер  Втлен  Новак) 
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У  намаганнях  розширити  жанрово-тематичну  палітру  помітні 
спроби  відновити  жанр,  колись  майже  повністю  відсутній  на  кінема- 
тографічних  теренах  Союзу,  а  саме  —  хоррор.  На  початку  1990-х  Ми¬ 
кола  Рашесв  знімас  за  романом  Володимира  Дрозда  •Вовкулака» 
жорстку  соціально-політичну  притчу  «Оберіг*  про  перетворення  лю¬ 
дини  на  вовка  в  ім'я  кар'єри,  зовнішньої  успішності.  Символічний 
смисл  нього  перетворення  містив  прозорі  алюзії  до  метаморфоз  пар¬ 
тократії.  Відтак,  жанрові  особливості  фільму  жахів  поєднувались  з  по¬ 
літичними  контекстами.  На  жать,  замість  передачі  загадково-містич- 
ного  світовідчуття,  шо  притаманне  фільмам  заявленого  жанру,  запро¬ 
ваджуватися  апеляції  до  цілком  конкретних  жахів,  породжених  полі¬ 
тичною  системою. 

В  тому  полягає  певний  парадокс  і  драматизм  ситуації:  розширення 
можливостей  вільного  висловлювання,  позбавленого  цензурних  ути¬ 
сків,  збіглося  з  втратою  творчої  потенції,  своєрідною  інфантилізацією. 
Пояснення  цьому  феномену  знаходимо  у  Р.ріха  Фромма.  В  роботі  •Вте¬ 
ча  від  свободи»  автор  наголошує,  що  •право  на  вираз  своїх  думок  має 
сенс  тільки  за  умов  здатності  мати  атасні  думки;  свобода  від  зовнішньої 
вдали  стає  мінним  набутком  тільки  у  тому  випадку,  коли  внутрішні 
психологічні  умови  дозволяють  нам  ствердити  свою  індивідуаль¬ 
ність*  ".  У  ситуації  дозволеної  свободи  часів  ♦гласності»,  за  умов  зняття 
зовнішньої  цензури,  внутрішній  •редактор*  митців  продовжував  актив¬ 
но  діяти,  і  боротьба  з  ним  (тобто  із  своїм  аіісг  едо)  деяких  творців  завер¬ 
шувалась  істеричним  епатуванням  публіки.  Інколи  воно  виглядаю  як 
хворобливе  роздвоєння  особистості.  Позначився  «радянський  рефлекс* 
до  саморсдагування  і  контролю,  як  заперечення  свободи  за  відсутності 
досвіду  вільного  мислення.  Довгі  десятиліття  несвобода,  потреба  боро¬ 
тися  (з  цензурою,  заборонами  та  іншими  перешкодами)  стимулювати 
концентрацію  творчих  зусиль,  волі,  інтелектуальних  витрат  (зокрема  на 
висловлювання  «езоповою  мовою*,  що  наїавата  творам  додаткової  се¬ 
мантики  та  багатомірності).  В  умовах  санкціонованої  волі  парадоксать- 
но  виявилась  нестача  органічного  сприйняття  світу,  шо  замінювалась 
штучним  конструктом  (специфічним  «протезом»)  —  зверненням  до 
знайомих  моделей  та  анаюгій.  що  зберігалися  у  сфері  пам'яті.  Можли¬ 
во.  з  цієї  причини  деякі  фільми  цілком  сучасної  проблематики  вигляда¬ 
ли  «перефарбованими»  дублікатами  явиш  кіно  попереднього  періоду. 
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тільки  збляклими  іа  немічними.  Комедійна  пародія  на  політичний  де¬ 
тектив  «Постріл  в  гробу*  ( 1992,  Микола  Засси»)  демонструє  події  путчу 
1991  року  на  одній  із  спеціалізованих  дач  в  Криму,  ле  відпочиває  родина 
•Першого*  і  учтою  посіпак.  Конфлікт  «хорошого  і  іше  кращим*  було  за¬ 
мінено  зіткненням  поганого  з  іше  гіршим.  Як-отуфільмі  «Похмурий  ра¬ 
нок*  ( 1992)  Ігоря  Милснка,  який  стару  казку  про  Колобка  перелицював 
на  новий  нішо:  похмурий  иісіячорнобнльськии  ранок  викликає  асоці¬ 
ації  з  апокаліпсисом.  Бідне  село,  зубожіте  й  злиденне.  Самотні  літ  і  баба. 
Велмідь,  Вовк,  інші  персонажі  -  вмирають  один  за  одним...  Чорна  іро¬ 
нія  найсучаснішої  проби..  «Грішник*  (1988.  Володимир  Попков)  -  ко¬ 
медійний  «перевертень*  популярних  колись  фільмів  виробничої  темати¬ 
ки.  Сучасний  робітиик-майстср  на  всі  руки  (КХтзас  Будрайтіс)  просто  не 
здатний  працювати  на  иівсили.  за  шо  його  систематично  виганяють  з  ро¬ 
боти,  бо  вій  не  відповідає  рутині,  не  вписується  в  иараірафи  застаріїих 
інструкцій  та  нормативів,  заважає  спокійному  життю  бюрократів. 

Переконливий  приклад  творення  фільму  у  вішовішості  до  ради¬ 
кально  оновлених  поглядів  на  історію  за  лекалами  застарілої  кінемато¬ 
графічної  моделі  «Нескорений*  (2(ХЮ)  Олеся  Янчука.  Мужній  та 
безстрашний  командир  Української  повстанської  армії  генерал  Роман 
Шухевмч  (Григорій  Іла^іій)  часом  нагадує  *соцрсалістичне*  кліше  ге¬ 
роя  позитивного  до  стерильності,  насамперед  у  ставленні  до  молодої 
та  привабливої  соратниці  (Вікторія  Малскторовмч),  коли  красень-ге- 
нерал  сприймає  її  виключно  як  «товариша  но  зброї*,  зберігаючи  вір¬ 
ність  дружині.  моральну  чистоту  і  нішту.  Вочевидь  автори  самі  відчу¬ 
ли.  шо  продовження  аскетичного  «утримання»  починає  суттєво  загро- 
жуватм  іміджу  мужності  героя,  а  тому  «у  кращих  традиціях»  заподіяли 
дівчині  «героїчну  загибель».  Формальні  недосконалості  стрічки  автор 
намагається  компенсувати  змістом,  спрямованим  на  відновлення  іс¬ 
торичної  справедливост  і  в  реабілітації  У  ПА,  демонструючи  повстансь¬ 
ку  армію  як  реальну  силу  у  непримиренній  визвольній  боротьбі,  шо 
приречені  на  смерть  повстанні  вели  на  «два  фронти». 

Можна  по-різному  ставитися  до  окремих  артефактів,  але  важко  за¬ 
перечувати  активність  пронесу  який  рухався,  доки  на  початку  1990-х 
років  не  відбулося  знищення  вітчизняної  системи  кінопрокату,  з  оста¬ 
точним  відлученням  вітчизняного  глядача  від  вітчизняного  фітьму. 
Руйнація  інфраструктури  стане  однією  з  причин  наближення  функціо¬ 
нальної  кризи  кіно  в  Україні,  шо  розпочнеться  з  середині  90-х  рєжів. 
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С  ПЕЦИФІКА  КІНЕМАТОГРАФІЧНОГО  ОСЯГНЕННЯ 
БУТТЄВОЇ  ПРОБЛЕМАТИКИ 

Проблеми  самотності,  людського  непорозуміння,  іпо  визначали 
спрямованість  фільмів  «міської  прози»  початку  1980-х  («Жінки  жарту¬ 
ють  серйозно»,  1981.  Костянтин  Єршов;  «Польоти  уві  сні  та  наяву», 
1983,  Роман  Балаян),  знайшли  логічне  продовження  в  картинах  другої 
половини  1980-х  років,  коли  з'являються  «Бережи  мене,  мій  талісмане» 
(  1986)  Романа  Балаяна,  «Дама  з  папугою»  ( 1988,  А.Праченко).  Фільм,  в 
назву  якого  винесено  основини  екзистениіал  -  самотність:  «Самотня 
жінка  бажає  познайомитися,,.»  (1986.  В.Крмштофович)  представив  за¬ 
цікавлений  погляд  на 
проблеми  усамітненої 
жінки  «елегантного»  віку, 
спостереження  за  її  спро¬ 
бами  зруйнувати  зсере¬ 
дини  буденність  повсяк¬ 
денного  життя,  позбути¬ 
ся  тієї  надмірної  волі  та 
незалежності,  зворотним 
боком  ЯКИХ  і  нікому-нс- 
потрібність  одиначки.  її 
туга  за  теплом  міжособи- 
стісних  стосунків. 

Наступний  крок  до 
скзистениійної  межі, 
близькість  до  відчаю  уо¬ 
соблює  персонаж  соціальної  фантасмагорії  про  зовні  успішну  людину 
«Автопортрет  невідомого»  (1989,  В.Криштофович),  шо  була  досить 
стримано  сприйнята  публікою  та  кришками.  Між  тим,  герой  фільму  — 
газетяр  і  пост  «невідомий»,  з  його  типовістю,  анонімністю  та  нена- 
лежністю  «свіїу»  став  генетичним  попередником  тієї  хвилі  бичів,  бом¬ 
жів  та  інших  декласованих  елементів,  мешканців  маргінального  про¬ 
стору,  шо  опанувати  екрани  «ност-псребуловчого»  періоду.  Пережи¬ 
ваючи  кризовий  момент  життя  (його  виганяють  з  порогу'  редакції,  дру¬ 
жина  взагалі  не  бажає  його  бачити),  «невідомий»  приречений  на  існу¬ 
вання  в  автомобілі,  де  рух  є  іноформою  постійних  спроб  втечі  віт  са- 


В  Криштофоаич  пш  час  зйомок  фшьму 
"Самої  ня  жінка  бажає  познайомитися  .  *  1986 
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мотності.  З  іншого 
боку,  феномен  мар- 
гінальності  «невідо¬ 
мого»  дсмонструс 
екзистенцій  н  у  не¬ 
залежність  иіл  умов¬ 
ностей  соціуму,  ко¬ 
ли  людина  більше  не 
прикута  до  зовніш¬ 
нього  світу,  а  відтак 
-  «відкрита»  йому. 

Знята  Вячесла¬ 
вом  Кришюфови- 
чем  на  «Мосфільмі» 
соціальна  трагікоме¬ 
дія  -Ребро  Адама» 
( 1990)  за  повістю  Анатолія  Курчаткіна  «Бабин  дім»  остаточно  закріпила 
за  режисером  славу  тонкого  знавця  жіночої  психології,  схильного  до 
«фсміноиентричного  екстремізму».  Чотири  героїні  фільму  -  представ¬ 
ниці  трьох  поколінь,  створюють  своєрідний  «жіночій  Ковчег»  в  умовах 
маленької  міської  квартири.  Мужчини  у  світобудові  цього  камерного 
простору  представлені  лише  номінально,  вони  наче  «винесені  за  луж¬ 
ки'*:  їх  запрошують  на  родинні  свята.  їхніми  фотоірафіями  нрикрлша- 
ютьстіни  оселі.  Це  «колишні»  га  «майбутні»  чоловіки  героїнь  батьки 
вже  народжених  і  зачатих  дітей.  Залишивши  представникам  сильної 
статі  функцію  продовження  роду,  героїні  впевнено  сирааіяюіься  без  їх¬ 
ньою  втручання  з  усіма  іншими  проблемами. 

Цікаво  порівняти  запропоновану  автором  модель  «Тут  і  Тепер» 
пошуків  жіночого  шастя  (самотня  жінка  Клав  дія  ІІочукаева,  а  та¬ 
кож  героїні  «Ребра  Адама»  наші  сучасниці)  з  фільмом  Бориса 
Савчснка  «Меланхолійний  вальс»  (1990).  По  центру  цієї  картині, 
створеної  за  мотивами  оповідань  Ольги  Кобмлянської.  три  жіночі 
постаті.  Долі  трьох  самобутніх  представниць  артистичної  інтелі¬ 
генції  перетинаються  в  координатах  української  дійсності  початку 
XX  ст.  Творчі  особистості,  вони  прагнуть  реалізувати  себе.  На 
жаль,  камертоном  їх  жіночої  незалежності  стас  звук  обірваної  стру¬ 
ни.  шо  вельми  симптоматично,  адже  популярні  на  початку  XX  сто- 
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ліття  феміністичні  ідеї  до  кінця  віку  виявили  свою  збанкрутілість  - 
•лопнули*. 

На  початку  1990-х  років  кіноекран  все  більш  виразно  захоплюєть¬ 
ся  інтерпретаціями  проблем  статі,  еротизму,  сексизму  тощо. 


КІ НЕМАТОГРАФІЧНА  «ЕРОТОМАНІЯ» 

Хвиля  кіноеротики.  шо  виплеснулась  на  екрани  початку  1990-х  ро¬ 
ків  виявила  одностайну  поміркованість  вітчизняних  кінематографі¬ 
стів:  перші  спроби  реабілітації  забороненої  донедавна  «сексуальної 
відвертості*  відбуватися  переважно  шляхом  екранізації  апробованого 
літературного  матеріалу.  На  фестивалі  кінолебютів  «Молодість*  1991 
року  вразив  естетизацією  відвертості  у  ро  змові  про  інтимне  фільм  На¬ 
талі  Андрєйченко  -Ніч  про  кохання*  ( за  Володимиром  Набоконим).  де 
оповідь  ведеться  від  першої особи  маленького  хлопчика,  якому  в  роз¬ 
пал  кри  ззз  статевого  дозрівання  випадково  довелося  потрапити  невча¬ 
сно  до  спальні  батьків.  Інше  оповідання  Володимира  Набокова  «Каз¬ 
ка*  отримало  кінематографічну  транскрипцію  «Сскс-Казка*  (реж. 
О.Ніколасва.  1991)  з  характерним  уособленням  демонічного  начата  в 
жіночому  образі.  «Яма*  (реж.С.Ільїнська.  1990)  екранізація  одной¬ 
менної  повісті  О.Купріна.  «Декілька  любовних  історій*  Л.Бенкснлор- 
фа  ( 1994)  знято  за  «Декамероном*  Боккаччо. 

В  багатовимірному  осягненні  статевої  проблематики  вітчизня¬ 
ним  кінематографом  1990-х  років  наважимось  окреслити  принаймні 
три  фази: 

1)  сплеск  еротичного  світовідчуття,  ствердження  приматів  тілес¬ 
ності  на  тлі  спростування  етико-естстнчннх  заборон: 

2)  заглиблення  у  мстафі зику  статі,  кохання,  пристрасті: 

3)  фаза  «знаковості*. 

Зацікавлення  кіноеротикою  нагадує  пандемію,  особливістю  якої 
стаю  помітне  спізнення  у  зверненні  до  теми.  Коли  практично  весь  ци¬ 
вілізований  світ  повернувся  до  сімейних  цінностей,  молодий  кінема¬ 
тограф  України  виявив  гіпертрофонану  зацікавленість,  характерну  для 
пубертатного  періоду:  сексом  та  еротикою.  Часом  нерозвиненість  кі¬ 
нематографічної  мови  у  розмові  про  предмет  досить  делікатний  вия¬ 
вляла  додаткові  ознаки  естетичної  незрілості.  Прзігалується  «Комедія 
про  Лісістрату*.  (19X9.  СРСР/Гренія/Велика  Британія)  режисера  з  Бі- 
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лорусі  Валерія  Рубінчика. 
—  фільм,  що  н  результаті 
усунення  заборон,  досить 
ПІД  перто  ї  І  роле  мої  ІСТру  ИЛ  Іі 
приховані  бажання  авто¬ 
ра,  набувши  форм  триві¬ 
ального  роздягання,  на¬ 
самперед  чоловічих  персо¬ 
нажів.  Невибагливим  еро¬ 
тизмом  подібного  гатунку 
вражали  зняті  в  Україні 
«Лафніс  і  Хлоя*  (1991, 
Ю.Кузьменко  *а  повістю 
Лонга);  «Грішниця  у  мас¬ 
ці»*  (1993,  С.І  іьїнська). 
Поряд  з  аналогічними 
спекуляціями  на  •гарячій»  тематиці,  виходили  і  серйозні  роботи,  де  ті¬ 
лесна  голизна  персонажів  була  обумовлена  необхідністю  концептуаль¬ 
ного  висловлення:  сурогатна  гілесність,  не  спроможна  компенсувати 
духовної  втрати  героїні  фільму  Кіри  Муратової  «Астенічний  синдром**; 
в  фільмі  Галини  Шигасвої  «Голий*  <  1987)  унаочнено  оліях  соціалізації 
первинного  Адама  -  Кошкін  виїхав  на  природу  і  став  жертвою  погра¬ 
бування.  Абсолютно  голий,  він  постає  людиною  природною  -  такою, 
якою  вона  приходить  у  світ.  Сказати  б.  демонстрація  чоловічої  наготи 
зазвичай  вважалась  досить  екзотичною  у  порівнянні  збільш  традицій¬ 
ною  оголеністю  жіночого  тіла.  У  цьому  нема  дивини  -  тисячолітню  іс¬ 
торію  культури  писали  переважно  чоловіки,  саме  їх  очима  мистецтво 
століттями  звично  споглядало  на  принади  жіночності  (очима  скуль¬ 
пторів.  художників,  поетів,  а  н  останні  1 10  років  -  ше  и  кінематогра¬ 
фістів).  Пошуки  кінця  XX  століття  протиставили  подібній  тендерній 
асиметрії  переломлення  оточуючого  світу  під  кутом  зору  фемінного 
сприйняття,  характерними  рисами  якого  е:  відмова  від  адаптації  чоло¬ 
вічих  стереотипних  моделей,  децентрація  традиційної  ( патріархат ної) 
системи  правил,  зосередження  уваги  на  жіночому  досвіті  буття,  від¬ 
верта  розмова  про  потреби  жінки  (як  духовні,  так  і  тілесні). 

Серед  фільмів,  де  спростовуються  стереотипи  жіночої  залежності, 
покори,  значення  інституцій,  шо  традиційно  здійснювали  нагляд  за 


Кадр  з  фільму  "Дика  любов - 
( 1993.  режисер  Віллен  Новак) 
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дотриманням  героїнями 
екрана  етико- моральних 
норм  поведінки  (родина, 
сусіди,  колеги  тошо):  «Пер¬ 
ший  поверх»  (І.Минаєв, 

1990),  «Пристрасті  за  Анже- 
лікою»  (О.Поліиніков. 

1993).  «Місячна  зозулька» 

(С.Дудка,  1993)  -  героїнь 
них  фільмів  об’єднує  по¬ 
шук  рецептів  особистого 
щастя...  нетрадиційними 
способами. 

Поступово  спостсріга- 
і  мо  домінування  у  кінотво- 
рах  спроб  заглиблення  у  ме- 
тафізику  статі.  Семантич¬ 
ними  центрами  оповіді  ста¬ 
ють:  бажання  правдивого 
кохання,  пристрасть,  са¬ 
мотність.  І  с  рої  ні  ка  рт и н 
«Дама  і  папугою-  (1988.  Андрій  Праченко),  «Жінка  для  всіх»  (1991, 
Анатолій  Матешко),  «Ніагара»  (1991.  Олександр  Візир).  «Дика  любов» 
(1993,  Віллен  Новак)  намагаються  реалізувати  себе  через  кохання  до 
чоловіків,  проте  терплять  поразку.  За  ексцентричними  вчинками,  бра¬ 
вадою  героїнь  все  виразніше  приховується  самотність  жіночої  душі. 

Символізм  статі  найбільш  яскравого  втілення  набуває  в  картинах 
Кіри  Муратової.  Якшо  1992  року  «Чутливий  міліціонер»  демонстрував 
певне  нівелювання  статі,  «стертість»  її  проявів  ( зокрема,  знакова  поява 
дитини  у  подружжя  дітородного  віку  дивним,  нестатевим  шляхом  -  як  і 
мато  статися  в  країні,  де  «сексу  не  було»),  то  вже  у  «Захопленнях» 
( 1994  р.)  саме  на  знаки  статі  припадає  смислове  навантаження:  жінки  з 
іменами,  забаратеними  символікою  життя  та  смерті  -  Віолста  та  Лілія  - 
утворюють  вісь  світу,  в  якому  обертаються  чоловіки  із  своїми  захоплен¬ 
нями.  У  наступній  картині  «Три  історії»  (1998)  практично  всі  персона¬ 
жі  можуть  розглядатися  як  уламки  атрибутів  «чоловічості»  та  «жіночно¬ 
сті»,  деформовані  знаки  певних  функиій  статі.  Персонажі  фільму  чи- 


Кадр  з  фільму  - Геть  сором!* 
(  1994,  режисер  О  Муратов) 
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нять  безкарні  зло- 
чини:  чоловік  пра¬ 
гне  спалити  в  ко¬ 
тельні  тіло  зарізаної 
ним  сусідки,  матері 
відмовляються  від 
власних  дітей,  літи 
відповідають  їм 
«взаємністю":  до¬ 
росла  жінкхі  топить 
свою  матір,  а  ма¬ 
ленька  дівчинка 
підсипає  щурячу 
отруту  в  склянку  з 
водою  для  немічної 
Калр  з  фільму  -Захоплення-  старої  Л ЮЛИ  Н  И 

( 1994.  режисер  Кіра  Мураіоеа)  (0де|  ,,г>лкои> 

гострене  неприйняття  жорстокої  «нової»  людини  спрямоване  насампе¬ 
ред  проти  представника  знесиленої  інтелігенції.  Підкреслено  театраль¬ 
на  стилістика  виконання  Табакова  та  атрибутика  декорування  кадру, 
наче  відсилає  до  Чехова.  до  класичної  традиції  «розслабленої»  спадко¬ 
вості  виродженого  аристократи зму. 

Кіра  Муратова  наважилась  не  тільки  продемонструвати  людину 
«як  вона  є»,  але  й  протиставити  цю  «природну»  людину  представни¬ 
кам  тваринного  світу,  шо  вбивають  лише  задля  тамування  голоду.  На¬ 
томість  про  варварство  людини  щодо  «братів  менших»  свідчать,  зокре¬ 
ма.  показані  страждання  її  безпорадних  жертв  в  буцегарні.  Не  випад¬ 
ково  холодна  красуня -вбивня  Оффа  ставить  «нуль  за  поведінку»  чоло¬ 
вікам.  жінкам,  дітям  і  навіть  усій  планеті. 

Виразну  символіку  суму  за  відсутньою  досконалістю,  бажання 
вийти  в  інший  вимір,  гранично  очуднити  ситуацію  спостерігаємо  у 
таких  фільмах,  як  «Івін  А»  ( 1990,  Ігор  Черницькнй).  Солдат  внутріш¬ 
ніх  військ  Андрій  Івін  І  Олександр  Пєсков)  відмовляється  вистрілити 
у  в'язня -втікача,  чим  прирікає  себе  на  роль  підсудного.  Фільм  за  мо¬ 
тивами  оповідання  Анатолія  Кіма  «Зупинка  в  серпні»  виявив  прихо¬ 
ване  захоплення  не  тільки  чоловічою  дружбою,  а  й  тілесністю.  Сим¬ 
птоматичним  є  товаришування  героїні  фільму  «Шамара»  (1994,  На- 
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гали  Андрєйченко)  з  гермафродитом,  образ  якого  втілює  кардиналь¬ 
ну  «інаковість*  від  усіх  і  водночас  -  спотворену  мрію  людства  про 
лндрогінність. 

У  фільмі  «Дві  Юлії»  (Олена  Дсм’яненко.  1998)  ідея  довершеного 
кохання  виступає  заміною  кохання  життєвого:  колишній  учитель  бо¬ 
таніки  має  гробити  вибір  між  двома  Юліями  (закоханою  жінкою  та 
квіткою).  Іронічна  мелодрама  про  незвичайний  любовний  «трикут¬ 
ник*  завершується  несподівано:  історія  про  те.  як  її  чоловік  обрав  ко¬ 
ханкою  квітку,  а  та  завагітніла  та  ще  й  народила  дослітнику-ботаніку 
спадкоємця,  виявляється  розповіддю  Юлії  випадковій  знайомій  на 
пляжі.  Витак  -  може  бути  вигадкою  або  ж  іномовленням  про  особисті 
негаразди.  Попри  те,  шо  авторство  ідеї  належить  Гі  де  Мопассану.  не 
викликає  сумнівів  бажання  молодого  режисера  замісити  інтригу'  яко¬ 
мога  «крутіше*.  В  кінотворах  все  яскравіше  проступає  бажання  авто¬ 
рів  вступити  з  глядачем  у  своєрітну  гру.  ностальгічно  баатячись  з  різ¬ 
номанітними  відлуннями  потужного  «шумового  фону»  культури  на 
розлогому  полі  постмолсрну. 

ЛЮДИНА  НА  ЕКРАНІ 
ПОСТМОДЕРНІСТИЧНОЇ  ДОБИ 

Злам  у  світомості,  характерний  для  перехідного  періоду,  законо¬ 
мірно  позначився  зміною  «місця  людини  на  екрані»  та  її  символічно¬ 
го  статусу. 

В  той  час.  як  естетика  тоталітарних  режимів  базувалась  на  класич¬ 
них  лриниипах.  з  їх  апеляцією  до  образу  людини  фізично  досконалої 
(доречним  видасться  послатися  тут  на  розвіїки  Ярослава  Могугіна  - 
дослідника  специфіки  тілесності  та  сексуальності  у  фашизмі),  адже 
мета  тоталітарного  мистецтва  -  формування  Нової  людини  (штибу 
Надлюдини  Нішпс),  динаміка  зсуву  у  пострадянський  (иос тоталітар¬ 
ний)  період  передбачає  вивільнення  місця  для  «абсурдного»  персона¬ 
жа.  маргінаїа.  людини  «нестандартної*  зовнішності  та  вдачі.  І  все  ж 
наприкінці  80-х  методологічна  основа  творення  образу  героя  (хай  на¬ 
віть  негероїчного)  передбачала  ше  переважно  соціокультурний  підхід 
-  на  перетині  специфіки  середовища,  характеру  культури  і  типу  со¬ 
ціальності.  Прилітсння  уваги  маргінальним  персонажам  привносило  в 
кінооповіль  екзотичне  нюансування  субкультури. 

Прихід  постмолсрну  вщент  руйнує  форми  класичного  мистецтва 
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-  доказ  небувалої  сві¬ 
тоглядної  паради г- 
чальної  зміни,  шо 
знаменувала  перехід 
віл  одномірного,  лі¬ 
нійного  мислення, 
характерного  для 
класичної  епохи,  до 
мислення  холістич- 
ного  (цілісного),  ба¬ 
гатовимірного.  полі¬ 
фонічного.  неліній¬ 
ного.  На  відміну  від 
класичного  мистец¬ 
тва,  яке  прагнуло 
досконалості  форми, 
тіла,  маніпуляцій  з  ним.  мистецтво  постмодернізму  зосереджує  ува¬ 
гу  насамперед  на  психічних  феноменах  людини,  на  її  фрагментарно¬ 
му  світосприйнятті.  Саме  індивідуальність  стає  рупором  культури, 
оболонкою,  сповненою  культурних  матриць.  Суб'єкт  при  цьому  по¬ 
стає  як  колаж,  внаслідок  суперечливості,  мінливості,  непостійності 
людського  «Я*. 

«Війна  цілому»,  заміна  колективістичної  моделі  світом  ості  інди¬ 
відуалістичною.  мали  закономірним  наслідком  протиставлення  дог¬ 
матизму  класичного  мислення  так  званого  «багатовимірного»  спосо¬ 
бу  фітьмування.  побудованого  на  ігрових,  дсконструвістських  і  плю¬ 
ралістичних  принципах,  то  позбаалять сенсу  протиставлення  «висо¬ 
кого*  та  «низького»,  домінантного  і  мінорного,  центрального  й  пе¬ 
риферійного.  того,  шо  декларується,  й  того,  шо  реалізується,  відкри¬ 
того  й  латентного.  Емблематичною  фігурою  усвідомлення  буття, 
культури  та  мислення  стає  гра.  в  координатах  якої  екранний  текст 
сприймається  як  своєрідний  означник  феномену  реальності  або  ви¬ 
гадки  і  водночас  виступає  означуваним  для  поля  версій  прочитан- 
ня/спрнйнятгя  -  інтерпретацій.  Такий  підхід  обумовив  новий  статус 
глядача-реиипієнта  як  повноправного  співучасника  творчого  проце¬ 
су.  З  іншого  боку,  неоднозначність  тексту,  його  ускладнена  структура 
передбачала  оновлення  ролі  кінокритика  як  фахівця,  здатного  не 


Кадр  з  фиіьма  К.  Муратової 
( 'Астенпний  синдром"  1990) 
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Кадри  з  фільму  -Очікуючи  вантаж  на  рейді  Фучжоу  батя  пагоди * 
/•Фучжоу*/  ( 1993.  режисер  Михайло  Ілленко) 
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тільки  проаналізувати  твір,  а  й  окреслити  множинність  можливих 
його  інтерпретацій,  зв'язок  з  відомими  феноменами  культури  та  ми¬ 
стецтва.  ступінь  новацій. 


Вже  з  кінця  1980-х  -  початку  1990-х  років  у  фільмах  окремих  режи¬ 
серів  України  спостерігаємо  цікаві  спроби  провокативної  гри  з  гляда¬ 
чем.  використання  елементів  коду  кітчу.  Олег  Чорний  в  короткоме¬ 
тражній  картині  «Зав'яла  сакура  під  моїм  вікном,  і  ти  проходиш  повз 
мене*  (1993),  дотепно  іронізуючи  над  стереотипним  захопленням 
культурою  Сходу,  застосовує  структури  кітчу,  а  в  чорно-білій  стрічні 
«•Шал*  (1990).  стилізованій  під  німе  кіно,  піддає  ілюмінативному  ци¬ 
туванню  (тобто  пародіює  )  фільм  світової  кінокласики  «Земля*  Олек¬ 
сандра  Довженка.  Михайло  Іллснко  відверто  вдасться  до  ігрового 
принципу,  розпочинаючи  свою  картину  «Чекаючи  вантаж  на  рейді 
Фучжоу  під  пагодою*  (1993)  яскравим  кінематографічним  штампом: 
під  звуки  української  народної  пісні  на  екрані  з'являються  біленькі  ха¬ 
тинки,  шо  потопають  у  зелені  садочків,  і  тільки  з  наїздом  кінокамери 
стає  зрозумілим,  що  в  садочках  ростуть  не  яблуні  іі  не  вишні,  а  крисла¬ 
ті  пальми  -  глядачеві  запропоновано  лукаву  гру  смислами  та  іронічно 
відтвореними  штампами. 


Із  становленням  ігрових  стратегій  постмодернізму  у  вітчизняному 
кінематографі  збігається  оновлене  відкриття  людини  (отже  й  типу  ге¬ 
роя).  На  відміну  від  «Хомосапієнс*,  шо  абсолютизував  сферу  свідомо¬ 
сті.  або  типу  «Хомо  совєтікус*,  редукованого  до  сукупності  суспільних 
відносин,  нова  матриця  героя  передбачала  привернення  уваги  до  лю¬ 
дини  у  всій  повноті  її  проявів,  включно  зі  сферою  чуттєво-ссксуально- 
го  та  тілесно-фізичного.  При  цьому,  у  світі,  трактованому  як  текст,  лю¬ 
дина  постає  як  комбінація  культурних  кодів.  Спираючись  на  фрой- 
дизм,  структуралізм  та  філософію  життя,  кінематограф  наново  відкри¬ 
ває  людину,  намагається  розшукати  виходи  з  її  страхів,  комплексів, 
фобій  (похідні  катастрофічної  свідомості,  характерної  для  зламу  віків, 
шо  помітно  проявилися  на  тлі  катаклізмів  XX  століття)  в  руйнації  сте¬ 
реотипів.  іронічному  переосмисленні  всього  минулого  досвіду. 
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Яскравим  прмклалом  кінематографічної  адаптації  означених 
закономірностей  став  фільм  Михайла  Іллснка  «Сьомий  маршрут» 
(1997)  -  кілька  новел,  поєдна¬ 
них  наскрізною  містифікацією: 
екскурсією  по  місцях  життя  та 
творчості  невизнаного  поста,  шо 
її  проводить  сам  пост  («на  зло» 
традиції  канонізації  фііур  в  ми¬ 
стецтві  тоталітарної  доби).  Ця 
-втеча  до  себе»,  з  програмною 
вимовою  віл  ортодоксії,  «безу¬ 
мовності».  категоричності,  зна¬ 
менувала  зміну  самої  моделі  ху¬ 
дожнього  мислення,  зникнення 
автора-самолержия.  шо  посту¬ 
пово  втратив  свою  цілісність. 

«розпорошуючись»  у  численних 
інтерпретаціях,  у  феномені  ко¬ 
лективного  авторства  (фільм  ба¬ 
зується  на  сценаріях  кількох  ди¬ 
пломних  робіт  випускників 
творчої  майстерні  Михайла  Іл¬ 
лснка),  розігруючи  в  шалі  карна- 
вадьної  гри  ідею  Ролана  Варта 
про  «смерть  автора».  Картину 
«тотальності»  руйнацій  доповнили  «смерть  героя»  та  «смерть*  самої 
наррації.  Цілком  закономірно,  шо  фільм  побудований  на  апеляціях 
до  «сои-арту».  який  мас  справу  з  матеріалом  «масової  культури».  В 
цій  культурі,  розрахованій  на  «маси»,  особливого  значення  набуває 
кітч  -  стереотип,  шо  втілює  збан  хз  і  зо  вам  і  уявлення  про  найпре- 
краснішс  та  «наймолніше»;  за  визначенням  Ж.  Дсльоза  не  «підроб¬ 
ка»  -  «збіднене  значеннями  кліше,  стереотип,  пссвлоріч  -  чистий 
симулякр». 


Актриса  Алла  Серпико  в  фільмі 
-Співачка  Жозефснз  і  мишачий  народ * 

( 1994,  режисер  Сергій  Маслобойщиков) 


Межа  2000-х  років  у  вітчизняному  кіно  позначилася  «програмним* 
розривом  з  раціональним  мисленням.  Свідченням  тому  звернення 
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молодих  кінематографістів  до  творчості  Кафки  та  Беккета.  Яскравий 
приклад  майже  волюнтаристичного  повстання  проти  «раиіо»  на  віт¬ 
чизняному  кіноекрані  -знята  за  мотивами  творів  Франца  Кафки  кар¬ 
тина  Сергія  Маслобойшикова  «Співачка  Жозефіна  і  мишачий  народ* 
(1994).  що  перетворилась  на  «авангардну»  гру  зі  звуком  та  зображен¬ 
ням.  У  наступній  картині  «Шум  вітру»  (2001)  автор  гранично  визна¬ 
читься  в  координатах  сучасного  світу,  солідаризувавшись  із  своїм  геро¬ 
єм  —  Малюком,  який  тікає  від  пустопорожніх  слів,  перетворених  на  за¬ 
мінник  дії.  Потрапивши  в  ситуацію  клаустрофобія  ного  існування  між 
Інтерпретатором  життя  Сомовим  (Валим  Скуратівський).  «ієрархіч¬ 
ним»  лікарем  Самійленком  та  носієм  нерефлективної  радощі  Чапою. 
хлопчик  біжить  у  світ,  який  є  більш  широким  та  різноманітним,  ніж 
його  вербалізована  модель. 


Незвичною  веселою  провокативністю  вразила  глядачів  картина 
Дмитра  Томашпольського  «Всім  привіт!»  (2000)  -  1о\е  «Догу,  сповнена 
доброзичливого  гумору  автора  —  історія  кохання  дивної  дівчини  на 
ім'я  Антена  (В.Малекторович)  до  молодого  лікаря  Антона  Павловича 
(А.Матешко).  На  жаль,  глядачеві  часом  не  вистачало  досвіду  грайли¬ 
вого  ставлення  до  реальності,  аби  вільно  орієнтуватись  в  естетичних 
принципах  запропонованого  дійства,  без  чого  кінооповіть  скидалась 
на  хаотичне  поєднання  «безладних  фрагментів».  Абсурдна  ситуація 
появи  у  Антона  «двійника-суперника»  -  Всніаміна  (О.Прнмогснов) 
знаходила  продовження  в  нестандартних  стосунках  всередині  «три¬ 
кутника»  і  завершувалась  ше  більш  оригінальним  переходом  Антени,  а 
потім  і  Антона  в  інший,  паралельний  світ,  де  герої  отримували  другий 
шанс  на  кохання.  Досить  незвичним  видавалось  і  тс.  шо  автор  розпо¬ 
вів  ліричну  історію,  вдавшись  до  тотальної  іронії:  окрім  Всесвіту,  до 
якого  залучаються  персонажі  за  допомогою  телескопів  Обсерваторії,  в 
фільмі  передбачалось  існування  паралельних  світів  різного  рівня  ірра¬ 
ціональності.  Зрештою  один  з  таких  вимірів  складає  група  законспіро¬ 
ваних  рсзидентів-пснсіонерів,  які  страждають  від  своєї  непотрібності, 
проте  категорично  вимовляються  від  влаштування  до  будинку  преста¬ 
рілих.  Вони  весь  час  переховуються,  хоча  їх  ніхто  не  вистежує;  підтри¬ 
мують  зв'язок  із  світом  лише  опосередковано,  за  допомогою  телефону 
або  факсу.  Старі  конспіратори  конче  потребують  діалогу,  людського 
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Кадр  з  фільму  "Молитва  за  гетьмана  Мазепу 
(режисер  Юрій  Ілленхо) 


тепла,  співчуття, 
шукаючи  шляхів 
порятунку  від 
♦жаху  відчужен¬ 
ня».  У  своїй  чу- 
дернаиькій  історії 
Д.Томашпольсь- 
кмй  прагне  на¬ 
самперед  подола¬ 
ти  ♦естетичну  ну¬ 
дьгу»  за  допомо¬ 
гою  розгорнутого 
каталогу  вира¬ 
жальних  засобів, 
прийомів  органі¬ 
зації  звукового  та 
візуального  ряду,  намагаючись  подарувати  глядачам  яскравий  промінь 
надії:  разом  ми  не  самотні  у  цьому  світі! 

Фільм  Д.Томашпольського  ♦Всім  привіт!»  (2 (ХМ))  став  ♦привітом»  зі 
світу  тотального  постмодернізму  в  українському  кіно,  а  за  рік  потому 
справжній  ♦постмодерністичний  бунт»  учинив  Юрій  Ілленко  в  «Молитві 
за  гетьмана  Мазепу»  де  герой  постав  певною  модальністю,  інтерпрета- 
ційною  версією  (або  множинністю  версій):  Івана  Мазепу  грають  три  ак¬ 
тори.  а  шс  -  муляжі  та  машкари.  Зрештою  образ  утворено  системою  ма¬ 
сок,  шо  робить  його  сутність  невловимою.  Це  видовище  переважно  не 
політичне,  а  —  артистичне,  орієнтоване  на  зв'я  зок  з  театром,  живописом, 
світлописом.  Алегоричний  дивертисмент  Смерті.  ЯКІЇ  у  весільному  вбран¬ 
ні  мчить  повз  уламки  цивілізацій  в  ірреальному  світі,  сповненому  чорної 
еротики,  цс  -  кривавий  карнавал,  історичній!  вертеп,  шо  вибувається  в 
симулятивному  часі-иросторі,  сповненому  імітацій  та  містифікацій.  Вод¬ 
ночас  це  -  тільно  запакований  художній  універсум.  де  елементи  авангар¬ 
дного  мистецтва  сполучаються  з  вивертим  кїргєм  (на  межі  ♦ширнепогре- 
бу*).  Подібне  замирення  кітчу  з  авангардом  -  характерне  хля  постмодер- 
ністської  культури,  з  іншого  боку  -  данина  традиції  примхливого  бароко. 
Саме  барокова  парадоксальність,  облажена  •логікою»  сюрреалізму,  а  та¬ 
кож  сучасна  іронія  у  ставленні  до  історії  пі  інтенсивність  письма  лають 
иілстави  сприймати  «Мазепу»  як  твір  доби  необароко. 
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Водночас  звернення  Юрія  Іллєнка  до  метаоповілі  (чи  то  історія, 
релігія  або  мистецтво)  позначені  постмодерністичною  іронією  та  па¬ 
родійністю.  Програмна  деконструкіїія  розумного  обгрунтування  істо¬ 
ричного.  міфологічного  або  психологічного  плану  як  апріорно  без¬ 
глуздих,  вочевидь,  мають  рятувати  глядача  від  постійної  загрози  захо¬ 
плення  в  полон  новими  міфами  за  системами  цінностей.  Можливо,  з 
тих  же  причин  автор  не  тільки  дозволяє  собі  бути  ♦на  ти*  з  вічними 
цінностями,  а  й  вписує  їх  в  негативний  контекст. 

Картина  просякнута  духом  епатажу  з  акцентуацією  афективних 
вимірів  чуттєвості,  зацікавленістю  в  першу  чергу  її  патологічними  ас¬ 
пектами  (представлено  їх  розгорнутий  каталог:  содомія,  іннест,  садо- 
мазохізм  тощо).  Така  маніфестація  сексуальності  цілком  виповідає 
принципу  «тілесності*,  то  його  подибуємо  в  найавторитетніших  тео¬ 
ретиків  постструктуралізму  та  постмодернізму,  зокрема  у  М.Фуко, 
ЖДельоза  та  ін. 

Понад  10  років  минулося  з  моменту  створення  Ю.Іллснком  по¬ 
передньої  картини  —  «Лебедине  озеро.  Зона*  За  цей  час  режисер  зро¬ 
бив  виразний  крок  у  бік  від  поетичного  (або  квазіпостичиого)  кіно. 
Нагадаємо:  одна  з  основних  ознак  поетичного  твору  -  наявність  лі¬ 
ричного  героя.  Відповідно  його  герой  здійснив  перехід  від  стану  відчу¬ 
ження  (в  «Зоні*)  до  шизоїлної  фрагментації:  Мазепу  грають  три  акто¬ 
ри.  а  ще  маски,  статуї,  картини,  муляжі.  Виконавцям,  що  «колектив¬ 
но*  створювані  неіі  образ,  довелось  грати  не  цілісність,  а  її  відсут¬ 
ність,  що  вочевидь  ускладнювало  завдання. 

Сюжетний  модус  картини,  визначений  автором  як  «Молитва*,  є  не 
жанром,  а  радше  -  типом  твору,  що  відмовляється  від  реалістичного 
опису  буденності  та  від  раціоналізму.  Щоправда,  «молитва*  передбачає 
«вертикаль*,  вибудувану  до  горніх  рівнів,  картина  ж  виразно  розчахну¬ 
та  долу  -  просто  в  інферно.  Орієнтація  на  інтуїтивне  та  позасвідоме  ве¬ 
де  до  специфічного  бачення  світу  як  хаосу,  позбавленого  сенсу  і  поряд¬ 
ку.  «Максимальна  ентропія*  на  рівні  композиції,  помічена  практично 
всіма  рецензентами,  постає  фактично  спробою  витворити  хаос  життя 
за  допомогою  фрагментарної  кінооповіді.  Зв’язуючим  центром  подіб¬ 
ної  оповіді  має  стати  автор  (радше  його  маска),  і  Ю.іллєнко  двічі  з’яв¬ 
ляється  на  екрані:  то  з  камерою,  розкриваючи  прийом,  то  в  маршальсь¬ 
кому  мундирі  в  оточенні  солдатів  часів  другої  світової  війни.  При  ньо¬ 
му  риси  бєзжсвільності  та  соціального  «збоченства*  демонструють  його 
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•інаковість»  шоло  буденного  світу,  спроможність  руйнувати  стереоти¬ 
пи  (з  тією  ж  вдачею,  як  і  підкладати  гранату  в  гетьманську  труну). 

Внаслідок  деструктивних  аспектів  практики  постмодернізму 
фільм  нагадує  руїну,  уламки  якої  -  не  доведені  до  граничної  (абсурд¬ 
ної  та  божевільної)  межі  батові  риси  иостмодерністичного  твору.  Тому 
картину  доречно  вважати  иост-ностмодерністською.  Вона  вочевидь 
замикає  коло  в  аналізі  екзистенції  -  героя  більш  не  існує  (і  ие  вже  не 
перша  втрата  героя  в  історії  кіно!).  Програмна  маргінальність  автора 
втрачає  сенс,  коли  увесь  соціум  перетворено  на  маргінальне  середови¬ 
ще.  Полістилізм  постає  запорукою  постійного  пародійного  співста¬ 
влений  різних  світів  як  різних  стилів,  відмінних  естетичних  систем. 

Голі  вистежувати  й  логіку:  «метафорична  есеїстика»  шукає  «істин¬ 
ну  мудрість»  по  той  бік  логічного  мислення.  Передбачається,  шо  в  кар¬ 
тині.  яка  вилається  штучно  вибудованим  конструктом.  розкриття 
смислу  відбуватиметься  поетично-асоціативним  шляхом,  тобто  шля¬ 
хом  не  характерним  для  свідомості,  орієнтованої  на  «рапіо». 

Навіть  цей  побіжний  перелік  «рівнів  недовіри»  і  тотального  сумні¬ 
ву  в  усіх  цінностях  (старих  і  нових,  вічних  і  швидкоплинних),  шо  по¬ 
роджує  картина,  дає  підстави  віднести  її  до  артефактів  переходу,  тобто 
виходу  за  межі  (у  даному  випадку  -  за  межі  постмодернізму).  Воче¬ 
видь.  ця  робота  мала  стати  останнім  фільмом  постмодернізму  в  укра¬ 
їнському  кіно,  позначивши  межу  аПег-роммолсрністичної  доби,  мар¬ 
кіруючи  завершення  наступного  соиіокультурного  никлу. 

Згадати  б,  завершення  першого  соніодннамічного  никлу  культури 
(визначення  Абрама  Молля)  в  кіно  спостерігаюся  на  початку  20-х  ро¬ 
ків  XX  століття  і  супроводжувалось  зародженням  «кіноавангарлу». 
Другий  цикл  завершився  у  1950-х  роках,  і  на  його  руїнах  виросло  но¬ 
ваторське  «шістдесятництво».  Вочевидь,  знов  маємо  «руїну»  -  певну 
«нульову»  точку.  Кінець  чогось,  шо  відмерло  і  водночас  —  уламки  як 
фунт  дія  народження  нового,  принципово  оригінатьного. 


Як  свідчить  податьша  практика  фільмотворення.  комунікативні 
впливи  XXI  ст..  орієнтовані  на  формування  оновленої  системи  пріори¬ 
тетів  та  морально-етичних  фадаиій.  зберегли  здатність  до  реконструк¬ 
ції  минулого  та  варіативного  моделювання  майбутнього  крізь  призму 
симулякрів  та  ігрових  модулів.  При  цьому  «рівень  гри*  свідчить  не 
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тільки  про  щабель  технічної  оснастки  процесу  творення  картини,  тех¬ 
нологічної  досконалості,  а  й  про  міру  зрілості  суспільства  (або  навпа¬ 
ки  -  його  інфантильності). 

Завершення  певного  циклу  в  історії  вітчизняного  кінематографа  є 
пілставою  для  певних  міркувань.  Зокрема:  чому  передчуття  творчого 
піднесення  за  часів  соціально-політичного  звільнення,  м'яко  кажучи, 
не  виправдалися  сповна?  Еріх  Фромм.  досліджуючи  руйнацію  специ¬ 
фічних  втілень  влади  та  авторитету,  виклав  оригінальну  концепцію 
свободи  людини,  проаналі  зувавши  причини,  шо  викликають  у  суб’єк¬ 
та  страх  перед  свободою,  неспокій  та  готовність  перетворитися  на  ав¬ 
томат.  конформістськії  налаштований  на  заучені  ♦програми»,  здійсни¬ 
ти  «втечу*  від  нових  можливостей. 

Видасться,  вивчення  кінематографічної  ситуації,  шо  розпочалася  з 
другої  половини  80-х  років  XX  століття,  надає  значний  матеріал  для 
досліджування  такої  психологічної  реакції  як  «втеча  від  свободи*.  Асо¬ 
ціативно  пригалусться  байроновський  шильонський  в'язень,  який  зу¬ 
пинився  у  розпачі  перед  відчиненими  дверима,  з  яких  впали  замки, 
оскільки  обшири  за  межами  в'язниці  лякають  його  своєю  загрозливою 
невизначеністю... 


’  ОрловА  Аниматограф  и  его  Анима.  -  М.:  ИМПЗТО,  1995.  -  С.  250. 
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I  Водрийяр  Ж  Система  вещей.  -  М.:  Рудомимо,  2001 .  -  С.90 

4  Фрейд  3.  Положення  о  двух  принципах  психической  деятельмости  //  Основ- 
нь*е  психологические  теории  в  психоанализе.  -  СПб.  Аоетейя,  1998  -  С99 -100 

т  Юнг  К.,  Норман  3.  Психоанализ  и  искусство.  -  К.:  ВЕРЄ-Ьоок  ВАКЛЕР, 
1996.-С.  28. 

•  Там  само.  -  С.  29  . 

•  Див.:  Маньковская  Н.,  Метц  К.  //  Лексикон  нонклассики.  Художествен- 
но-зстетинеская  культура  XX  века  /  Под  общей  редакцией  В. В  Бьічкова.  -  М  : 
РОСПЗН.  2003.  -  С.297  -  298 

ізсап  І’адгевзіуііе  еп  рзусітапаїузе  /  Єасап  Есгііз.  -  Рагіз:  ЗеиіІ.  - 
1966  -Р.  114. 

"  Фромм  3.  бегство  от  свобода.  -  М  :  Прогресе.  1990.  -  С  201 

II  Див.:  Зубавіна  /.  Перший  фільм  пост- постмодернізму  //  Українське  кіно: 
ідентифікація  у  часі.  -  К.:  Альтепрес,  2003.  -  С  130-136 


370 


Історія  неігрового  кіно  України 


О, ієна  ІІІУПИК 

кінознавець ,  кандидат  мистецтвознавства 


УКРАЇНСЬКА  АНІМАЦІЯ 


На  межі  1950  -  60-х  років  у  світовій  анімації  відбулися  важливі  по¬ 
дії,  пов'язані  з  кардинальним  естетичним  оновленням  мальованого  і 
об’ємного  фільму.  Цей  вид  пластичного  мистеитва  зробив  великий 
крок  у  своєму  розвитку  на  шляху  усвідомлення  власних  безмежних  мо¬ 
жливостей  у  творенні  нової  художньої  реальності,  нових  стильових  і 
жанрових  структу  р.  Йшлося  про  саму  сутність  анімаційного  мистец¬ 
тва,  яке,  за  словами  С.Ейзсниїтсйна,  говорить  мовою  «первинної  всс- 
можлнвості*.  в  якому  панує  стихія  часу,  шо  набув  фізичних  обрисів, 
стихія  стано&лення.  котра  «рухається  внутрішнім  вольовим  імпуль¬ 
сом.  сама  діатектика  буття,  шо  не  знає  перепон*  '.  В  уявленні  С.Ейзен- 
иітсйна  анімація  -  цс  вогонь,  шо  «здатний  із  найбільшою  повнотою 
передати  мрію  про  плинну  різноманітність  Всесвіту* 

Змістом  естетичного  оноаісння  анімації  стали  пошуки  гармоніч¬ 
ного  синтезу  звуко- зорових  можливостей  цього  виду  кіномистецтва, 
«аудіовізуального  мислення*  як  нового  і  художнього  втілення  на  екра¬ 
ні  «життя  людського  духу*.  Ще  УЛіснсй,  якому  належить  видатна  роль 
у  формуванні  й  утвердженні  мистецтва  мальованого  фільму  як  «само¬ 
стійної  галузі  кінематографії,  котру  він  зумів  завдяки  виключній  енер¬ 
гії  і  таланту  поставити  у  свідомості  широкого  глядача  на  один  иіабсль  із 
мистецтвом  ігрового  фільму*  вивів  анімацію  за  рамки  «атракціону»,  й 
у  своїх  «Наївних  симфоніях*  створив  персонаж  як  характер  у  психоло¬ 
гічному  смислі:  зрозумілий,  різнобічний  та  емоційний.  Це  зробило  ге¬ 
роїв  Діснея  «зірками»,  популярними  у  масового  глядача,  більше  того. 
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виразниками  мрій  і 
сподівань  пересіч¬ 
ної  .полини.  Спов¬ 
нені  оптимізму 
фільми  Діснея  да¬ 
вали  їй  надію  на 
краще.  У  світі  пер¬ 
сонажів  Діснея  не 
існує  старіння, 
смерті,  пататогіз- 
му.  страждань. 
Будь-яка  пригода  і 
ситуація,  в  яку  во¬ 
ни  потрапляють, 
навіть,  на  перший 
погляд,  безвихідна, 
закінчується  Ізарру 
еп(1.  «Дісней,  -  пише  французький  критик  Робср  Бенаюн.  -  перший 
примусив  широку  публіку  полюбити  анімацію,  ототожнив  появу  своїх 
мальованих  персонажів  на  екрані  із  радістю  життя.  І  за  ис  він  гідний 
найбільшої  стави»  \ 

Діснсй  створює  свій  «великий  стиль»,  шо  він  сам  визначав  як 
«правдоподібність  неймовірного»  і  який  орієнтований  на  наділення 
душею  форм  земного  життя,  олюднення  тварин.  І  у  накресленні  пер¬ 
сонажів.  і  в  способі  їх  олуїисвлення  у  Діснея  превалює  плавна  крива 
лінія.  «Персонажі,  сконструйовані  з  пересічних  еліпсів,  —  зазначає 
О.Орлов,  стати  маркером  цієї  школи»  Принципи  діснсєвської  ані¬ 
мації,  технології  руху  були  абеткою  для  багатьох  аніматорів  світу.  У 
Діснея  вчилися,  його  наслідувати.  Поступово  його  вплив  на  світову 
анімацію  став  тотатьним.  і  екрани  світу  заполонили  персонажі,  по¬ 
дібні  до  діснсєвськнх.  Усі  прагнули  робити,  «як  Діснсй»  і  це  не  могло 
не  обернутися  естетичною  одноманітністю,  стандартизацією  на  аме¬ 
риканський  манер  анімаційної  продукції.  Навіть  твори  фольклору, 
казки,  байки,  до  яких  звертатися  художники  багатьох  країн,  екранізу¬ 
валися  іа  ліснсєвськимн  зразками.  При  цьому  нсхтуватися  націо¬ 
нальні  художні  традиції.  Згадуючи  свою  розмову  з  Ж.Еффелем.  С.Ей- 
зенштейн  не  без  гіркоти  писав:  «Говорили  про  нашу  мультиплікацію. 


Кадр  з  фільму  -Ведмедик  і  Той.  хто  живе  в  річці* 
( 1966.  режисер  А.Грачова ) 
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Кажу  йому  про  епос  невдоволення. 

Наші  мультиплікатори  стилізують¬ 
ся  під  Діснся.  А  втім  в  образах,  у 
стилістиці  накреслення  у  нас  свій 
масний  фольклор  і  епос»  *. 

Шлях  панування  єдиного  сти¬ 
лю.  художнього  канону  виявився 
тупиковим  і  першими,  хто  цс  усві¬ 
домив.  були  художники,  які  прац¬ 
ювали  на  студії  Діснся.  Саме  вони 
активно  виступили  проти  монопо¬ 
лії  діснеєвської  стилістики,  шо  не 
могла  висловити  всього  багатства 
нових  ідей,  уявлень,  виразних  мо¬ 
жливостей,  жанрів  тощо.  С.Бос- 
устов.  Д.Хаблі,  Р.Ксннон.  П.Бср- 
нсс.  Т.Пармслі.  Е.Пінтоф  та  ін.  ви¬ 
ділилися  в  окрему  студію  ЮГ1А  і 
відмовились  віл  канонів  діснеєв- 
ського  стилю,  віл  детальної  правдо¬ 
подібності.  почати  більш  повно  і  вільно  використовувати  умовність 
анімації,  максимально  просту  ламану  лінію,  притаманну  сучасній  гра¬ 
фіці.  журнальній  карикатурі,  інакше,  більш  лаконічно  застосовувати 
колір  тощо. 

Слід  зазначити,  шо  паралельно  з  Діснесм  працювали  такі  внлатні 
митці,  як  французькі  режисери  О.Алсксєєв,  Б.Бартош,  канадський  ху¬ 
дожник  Н.Мак-Ларен,  які  йшли  власним  шляхом,  розробляючи  ори¬ 
гінальні  анімаційні  технології.  Експериментальні  анімаційні  абстрак¬ 
ції  Н.Мак-Ларсна.  шо  вказували  на  зв'язок  його  творчості  з  новітнім 
західним  образотворчим  мистецтвом,  мали  величезний  вплив  на  таких 
відомих  майстрів  світової  анімації,  як  ЯЛсніил.  В.Боровчик,  П.Фол- 
дес.  Я.Шванкмайєр.  Р.Ссрве.  З.Рибчинський  та  ін. 

На  зламі  1950  -  1960  років  виникає  знаменита  загребська  школа, 
гостро  опозиційна  до  діснеєвської  традиції,  з  якою  пов'язаний  інший 
«великий  стиль»  в  анімації.  Змістовно  він  відрізнявся  від  діснеєвської 
моделі  фільму  тим.  шо  світ  у  творах  загребської  школи  поставав  сповне¬ 
ним  протиріч  і  дисонансів  буття.  Художники  звергалися  до  скзистен- 


Кадр  з  фільму 

•Острш  скарав-  ( 1968.  режисер 
Д  Черкаський) 
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шини\  проблем  життя  і  смерті,  самотності  людини  в  сучасному  суспіль¬ 
стві.  «Загреб,  -  зазначає  О.Орлов,  -  уперше  зробив  спробу  впустити  в 
анімацію  дисгармонію,  хаос  і  демонізм,  намагаючись,  зрештою,  лише 
більш  адекватно  відобразити  реалії  світу  та  свідомість  людини» 

Що  ж  до  графіки,  то  загребські  художники  заміняють  замкнутий 
контур  однакової  товщини,  характерний  для  фільмів  Діснся.  шо  дбав 
про  міцний  малюнок  на  основі  класичних  традицій,  на  розірваний, 
виконаний  лінією  різної  товщини,  або  штрихом  із  вживанням  різно¬ 
манітних  хаотичних  мазків,  плям  тошо.  Тип  одушевлення  теж  різний. 
У  Діснся  воно  «повне*,  тобто  кількість  фаз  руху  розрахована  таким  чи¬ 
ном.  аби  створити  ілюзію  природності.  У  фільмах  Загреба  вволиться 
«редукований»  або  «обмежений»  рух  (з  меншою  кількістю  проміжних 
фаз),  шо  тяжіє  до  кліпінга  -  швидкої  зміни  кадрів. 

Майстри  загребської  школи  остаточно  довели,  шо  стиль  Діснся 
не  єдино  можливий  в  анімації.  Загребська  школа  не  ліквідувала  діс- 
неєвську  традицію,  хоча  на  рубежі  50  -  60  років  здавалося,  шо  вона 
мас  занепасти  під  напором  нового  стилю.  Зрештою,  цього  не  стало¬ 
ся.  Уроки  Діснся  не  були  забуті,  адже  його  стиль  становив  могутню 
течію  у  художньому  процесі.  Проте  нові  тенденції,  спрямовані  на 
розширення  творчого  діапазону  анімації,  без  сумніву,  були  плідні.  І 
тут  наче  відкрилися  шлюзи  і  шаленим  потоком  ринули  на  екран 
фільми,  які  вражали  глядачів  новими  ідеями  і  незвичними  засобами 
їх  втілення.  Відходив  у  минуле  погляд  на  анімацію  як  на  мистецтво 
розважально-повчальне,  суто  дитяче.  Вона  почала  звертатися  до  ак¬ 
туальних.  складних  проблем  дійсності,  заглиблюючись  у  смисл  і  фі¬ 
лософію  людського  буття,  завойовуючи  сфери,  досі  їй  недоступні. 
Саме  в  цьому  джерело  естетичного  оновлення  у  світовій  анімації  по¬ 
воєнного  часу,  про  шо  свідчить  відмова  від  стандартів  і  штампів,  по¬ 
долання  наслідування  та  епігонства. 

Анімація  шукала  і  віднаходила  чимало  нових  засобів  виразності, 
застосовуючи  поряд  із  загальноприйнятою  графікою  безконтурний 
малюнок,  живопис,  техніку  плоских  маріонеток,  обігруючи  різнома¬ 
нітні  фактури,  використовуючи  всілякі  матеріали  —  пластилін,  скло, 
кераміку,  різні  предмети,  комбінуючи  мальованих  і  лялькових  персо¬ 
нажів  із  акторами,  документальними  кадрами  тошо.  Процес  вибуху 
«анімаційної  образності»  визначили  як  «пластичну  революцію».  Цей 
термін  не  точно  і  не  повно  відбиває  суть  явища,  наголошуючи  насам- 
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перед  на  оновленні  анімаційної  форми.  «Майже  до  1950  року  стилем 
світової  мультиплікації  командували  американці,  —  писав  відомий 
французький  художник  Жан  Еффель  на  сторінках  журналу  «Сінсма». 
Але  від  того  часу  у  мові,  техніці  мультиплікаційного  мистецтва  так  ба¬ 
гато  змінилося,  шо  цей  процес  можна  порівняти  зі  справжньою  рево¬ 
люцією*  \  Саме  на  формальному  характері  процесу  оновлення  наго¬ 
лошували  західноєвропейські  теоретики.  «Тільки  європейському 
впливу  ми  зобов'язані  знаменитою  пластичною  революцією,  торже¬ 
ством  ламаної  лінії  над  округлістю  Діснея.  вугластого  над  сферичним, 
плаского  над  об’ємним,  революцією,  шо  оновила  всю  сутність  мульт¬ 
иплікації,  Міф  діснесвської  диктатури  впав*  -  твердить  Р.Бснаюн  \ 
Але  «революція*,  шо  відбувалася  в  анімації,  мала  не  лише  формальний 
характер.  Звернення  до  джерел  народного  життя  і  народної  творчості, 
розширення  тематики  і  проблематики,  жанрової  палітри,  проникнен¬ 
ня  у  нові  сфери  дійсності  у  поєднанні  із  пошуками  нових  форм  її  вті¬ 
лення,  сміливими  експериментами  у  галузі  анімаційної  мови  прине¬ 
сти  перемогу.  Саме  на  цій  основі  виникли  самобутні  анімаційні  шко¬ 
ли  у  багатьох  країнах  світу. 

1959  р.  при  Київській  студії  науково-популярних  фільмів  було 
створено  Творче  об’єднання  художньої  мультиплікації.  Цим  актом  бу¬ 
ло  започатковано  третє  народження  української  анімації. 

Розвиток  надзвичайно  складного  і  трудомісткого  анімаиійного 
мистецтва  завжди  рухали  ентузіасти.  Таким  ентузіастом  у  20-і  роки  був 
ВЛеванловський,  який  став  першим  аніматором  України.  На  основі 
українського  фольклору  він  створив  два  фільми  «Казка  про  со¬ 
лом’яного  бичка*  і  «Казка  про  білку-хазяєчку  та  мишу-лиходієчку*, 
застосувавши  оригінальну  техніку  шарнірних  маріонеток  і  досягнув¬ 
ши,  як  на  той  час,  надзвичайної  природності,  довершеності  руху  пер¬ 
сонажів.  Не  отримавши  ніякої  підтримки  з  боку  тодішніх  керівників 
української  кінематографії  і  не  закінчивши  картину  «Тук-тук  на  полю¬ 
ванні*,  яка  могла  етапі  першим  звуковим  анімаиійним  фільмом.  Ле- 
ванловський  змушений  був  полишити  Київську  кіностудію  і  почав 
працювати  на  «Мосфільмі*.  Проте  він  зробив  важливу  справу,  звер¬ 
нувшись  до  народної  творчості,  визначив  один  із  основних  напрямів 
розвитку'  вітчизняної  анімації,  шо  у  майбутньому  приніс  свої  плоди. 

У  30-ті  роки  знову  ж  таки  група  ентузіастів  —  випускники  Київ¬ 
ського  художнього  інституту  -  започаткувала  виробництво  анімшій- 
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них  фільмів.  Було  поставлено  кілька  стрічок  для  дітей:  «Мурзилка  в 
Африці».  «Тук-Тук  та  його  товариш  Жук»,  «Жук  у  зоопарку».  «Зарозу¬ 
міле  курча».  Режисер  ІЛазарчук  уперше  звернувся  до  сатири,  поста¬ 
вивши  фільми  «Лісова  угода».  «Заборонений  папуга»,  адресовані  не 
тільки  дитячому,  а  й  дорослому  глядачу. 

Найбільшим  же  здобутком  нього  періоду  була  стрічка  С.Гусаького 
«Чарівний  перстень»  -  перша  спроба  українських  аніматорів  створити 
матьоианий  фільм  в  епічному  жанрі.  Картину  зроблено  за  мотивами 
народних  казок,  але  подіям  було  надано  «билинного*  звучання.  І  в  на- 
чертанні  персонажів,  в  атмосфері  дії,  у  розлогому  ритмі,  змалюванні 
пейзажів  відчувається  орієнтація  на  зразки  українського  народного  ми¬ 
стецтва.  тобто  фольклорні  фактори  тут  відігравані  конструктивну 
роль.  Цього  було  достатньо,  щоб  оголосити  фільм  проявом  «українсь¬ 
кого  буржуазного  націоналізму»  і  заборонити  його  вихід  на  екрани. 

Досвід  довоєнної  анімації  хоч  і  не  був  великим,  проте  в  нііі  уже  на¬ 
мічено  орієнтири  полаїьшого  розвитку  нього  мистецтва.  Головне  -  за¬ 
лишилися  люди,  які  через  роки  пронесли  мрію  про  тс.  шо  в  Україні  має 
виродитися  художня  анімація.  Саме  вони,  а  цс  перш  за  все.  ІЛазарчук, 
І.Гурвнч.  Н.Василснко,  ініціювати  організацію  Творчого  об’єднання 
художньої  мультиплікації.  ІЛазарчук.  який  очолив  ТО.  починає  зі  все¬ 
бічного  продумування  й  організації  творчого  та  технологічного  проце¬ 
су.  Становлення  шкоди  професійних  аніматорів  розпочатося  з  навчан¬ 
ня.  Художники  «першого  призову»  Д. Черкаський.  В.Дахно,  МЛрай- 
иун,  А.Псдан  і  ті.  хто  прийшов  слідом  за  ними  з  різних  парші,  шоб  при¬ 
святити  себе  новому  мистецтву,  вивчати  «ази»  аніманійного  руху.  «Ми 
за  калриками  розбирати  фільми  Діснся,  шоб  зрозуміти,  як  не  зроблено. 
Важливо  було  —  як.  —  свідчить  відомий  український  режисер  Є.Сиво- 
кінь.  -  Хоча  тоді  й  кричали,  шо  Діснся  треба  скинути  «з  пароплава  су¬ 
часності».  шо  він  застарів,  шо  ми  -  революціонери,  а  він  ортодокс.  Зго¬ 
дом.  на  щастя,  зрозуміти,  шо  класика  не  старіє...» 

Серед  чинників,  які  впливати  на  формування  української  анімації, 
були  іі  уроки  Діснся  (йдеться  не  про  сліпе  наслідування  його  стилісти¬ 
ки.  хоча  с постері гатося  і  таке),  і  досвід  Загребі!,  і  майстрів  інших  шкіл, 
шо  є  закономірним  процесом. 

Тільки  творче  засвоєння  і  використання  иих  уроків  лато  плідні 
наслідки,  справді  мистецькі  речі,  шо  визначили  самобутнє  обличчя 
українського  аніманійного  мистецтва.  Провідним  фактором  його  ста- 
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ношення  іі  розвитку  стало  звернення  до  актуальної  сучасної  пробле¬ 
матики.  національних  реалій  та  національно-фольклорних  джерел.  Ці 
дві  начебто  протилежні  тенденції  лише  у  синтезі,  у  поєднанні  одна  з 
одною,  забезпечили  можливість  українській  анімації  інтегруватися  в 
анімацію  світову.  Звичайно,  цс  відбулося  не  відразу.  Для  нанранюван- 
ня  основних  естетичних  принципів,  притаманних  українській  аніма¬ 
ції.  був  потрібний  час  і  певні  умови,  як  виробничого,  так  і  творчого  ха¬ 
рактеру.  Давалася  взнаки,  особливо  у  перше  десятиріччя,  відірваність 
художників  віл  загальносвітового  інформаційного  простору,  кали  до¬ 
сяжними  були  лише  фільми  Лісися  та  радянської  анімації.  Не  без 
труднощів  долали  аніматори  інформаційний  вакуум,  протиставляючи 
культурно-суспільній  ситуації  свій  ентузіазм,  відкритість  до  всього  но¬ 
вого.  налаштонаність  на  тс.  щоб  мистецтво  мальованого  кіно  стало  не 
лише  розвагою,  а  й  роздумом  над  суспільно  вагомими  проблемами. 

Симптоматично,  шодля  фільму  «Пригоди  ІІерня».  який  вирішено 
було  знімати  вже  у  перший  рік  існування  ТО,  обрано  налзвичлйно  ак¬ 
туальну  тему  сучасності  —  екологічну.  «Звичайно,  такий  крок  можна 
було  визнати  більш  ніж  сміливим.  -  пригадує  І.Гурвич.  -  Усі  члени  но- 
востворсного  колективу  ставали  одразу  відповідальними  за  справу 
державної  важливості,  за  фільм,  який  має  вийти  на  екрани  до  глядачів, 
і.  очевидно,  від  того,  як  художники  впораються  зі  своїм  завданням, 
залежало  й  їхнє  подальше  творче  життя»  ". 

У  постановці  фільму  брав  участь  увесь  тоді  ше  нечисленний  колек¬ 
ція  ТО.  який,  незважаючи  на  трудноші  організаційного  і  професійно¬ 
го  порядку,  успішно  завершив  роботу.  У  цьому  перш  за  все  основна  за¬ 
слуга  Лазарчука-режнеера  і  Лазарчука-псдагога.  Паралельно  з  «При¬ 
годами  Перші»  знімалася  і  картина  Н.Василенко  «Веснянка»,  адрссо- 
вана  дітям. 

Упродовж  1961  -  1962  рр.  на  екрани  вийшли  фільми  «Пригоди  Пер¬ 
ші».  «П'яні  вовки»  ІЛазарчука.  «Веснянка»  та  «Пушок  і  Дружок»  Н.Ва- 
силенко.  •Супутниця  королеви*  І.Гурвич,  ознаменувавши  відрадний 
факт  відродження  анімації  в  Україні.  Проте  перші  кроки  ше  не  були  до¬ 
статньо  впевненими.  Всі  ці  стрічки  визначаються  композиційною  за- 
тигнсністю,  млявістю  дії,  наслідуванням  відомих  зразків.  Брак  досвіду, 
розуміння  специфіки  анімаиійного  мистецтва  давався  взнаки  на  всіх 
рівнях  художньої  структури  фільмів,  передусім  драматургічному.  Сце¬ 
нарії  «Пригод  Перші»  і  «П'яних  вовків»  створювали  професійні  сати- 


377 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


рики,  то  працювали  у  журналі  «Перець»  —  Ф.Маківчук.  П.Г.таювий. 
М. Білку ц,  нілом ии  письменник-гуморист  С.О.тійник.  Вони  спиралися 
лише  на  свій  літературний  досвід,  маючи  досить  приблизне  уявлення 
про  своєрідність  анімації,  яка  й  від  сценариста  вимагає  особливого  ба¬ 
чення  матеріалу,  ного  компактного структурування.  виразності  і  лако¬ 
нічності  викладення,  насиченості  цікавими  деталями  тощо. 

Із  досвіду  перших  фільмів  стало  зрозумілим,  наскільки  актуаль¬ 
ним  було  залучення  до  співробітництва  кваліфікованих  сценаристів, 
композиторів.  Поступово  склався  колектив  авторів,  які  любили  ані- 
мапійнс  кіно  і  розумітися  на  його  специфіці.  У  різні  часи  заніматора- 
ми  працювали  сценаристи  В.Капустян,  М. Татарський.  ЮЧсповеиь- 
кий,  Б.Крижанівський,  Р.Віккерс,  О. Ханойський.  Ж.Вітснзон, 
НЛень,  І.Марголіна.  письменники  І.Драч,  Д.Павличко,  П. Воронько, 
В.Роньшин,  С.Козлов,  Б.Заходер,  Ф. Кривім.  Г.Сапгір,  композитори 
І.ІПамо,  Б.Буєвський,  Л.і  Ж.Колодуб,  А. Муха.  В. Губа.  М.Скорик, 
І.Корабипь.  ЯЛапинський,  В.Бистряков.  Г.Фіртнч,  Д .Дичко,  В.Хра- 
пачон  та  ін. 

У  60  —  70-і  роки  сформувалися  основні  художні  напрями,  жанри 
української  анімації,  індивідуальні  стилі  її  провідних  майстрів. 

Рішуче  відмовившись  під  уторованих  стежок,  українські  митні 
звернулися  до  значних,  актуальних  життєвих  проблем,  до  серйозної 
літератури,  творів  фольклору,  не  забуваючи  при  цьому,  шо  їхні  ми¬ 
стецтво  в  основі  своїй  веселе  і  життестверджуюче.  Звичайно,  цей  шлях 
був  не  завжди  рівним,  але  працівники  об'єднання  наполегливо  оволо¬ 
дівали  законами  творчості  та  майстерності. 

Уже  із  таких  ранніх  картинах,  як  «Золоте  яєчко*  І.Лазлрчука.  «Вес¬ 
нянка*  і  «Веселий  художник»  Н.Василенко.  «Лелеченя»  І.Гурвич  від¬ 
чувався  не  тільки  професіоналізм,  а  й  пошук  нових  тематично-жан¬ 
рових  форм. 

Після  І  Лазарчука  багато  років  об'єднання  очолювала  І.Гурвич,  у 
творах  якої  виразно  відбилася  риса,  притаманна  всій  українській  ані¬ 
мації  -  прагнення  до  пошуку,  постійне  оноаісння.  Не  можна  не  диву¬ 
ватися  широті  її  інтересів  і  творчих  уподобань.  Її  доробок  становлять 
фільми  різноманітних  жанрових  форм  для  дітей  і  дорослих  -  сатирич¬ 
ні,  ліричні,  героїчні.  Політичний  памфлет  «Марс  -  ХХ«,  романтична 
балада  «Всрссковий  мед»,  екранізації  народних  пісень  «Як  жінки  чо¬ 
ловіків  продавані*.  «Як  чоловіки  жінок  провчили»,  патетична  «Лсгсн- 
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іа  про  полум'яне  серце»  < за  М.Горьким),  дитячі  «Журавлик»,  «Казка 
про  місячне  сяйно»,  «Салют»,  «Теплий  хліб»  -  кожна  із  цих  картин  яв- 
іяс  собою  творчий  експеримент. 

Режисер  Н.Василснко  звернулася  до  рідкісних  у  мальованому  кіно 
жанрів  билини,  думи,  до  перлини  давньоруської  літератури  «Слово 
о  полку  Ігоревім».  Її  фільми  «Микита  Кожум'яка».  «Маруся  Богуслав- 
ка».  «Сказання  про  Ігорів  похід»  відкрили  нову  сторінку  в  розвитку 
вітчизняної  анімації. 

Без  звертання  до  традицій  фольклору  і  класичної  літератури  нем¬ 
ожливе  було  б  виникнення  комедійно-сатиричного  напряму,  започат¬ 
кованою  «Пригатами  Псрця»  і  продовженого  такими  значними  тво¬ 
рами.  як  «Жнлтя  навпіл»  ІЛазарчука,  «Осколки».  «Від  дзвінка  до 
дзвінка»  Є.Сивоконя.  «Моя  хата  скраю»  Є.Пружанського.  «Колумб 
приспіє  до  берег  а»,  «Якого  дідька  хочеться»  Д. Черкаського. 

Серія  В.Дахиа  про  пригоди  козаків  здобула  величезну  популяр¬ 
ність.  У  цих  персонажах- масках  відбилися  риси  народного  характеру  - 
благородство,  сміливість,  мужність,  кмітливість,  уміння  перемагати 
ворога.  Успіх  серії  визначили  сюжетна  винахідливість,  розмаїтість  до¬ 
тепних  трюків,  глибока  авторська  думка.  Здебільшого  текст  у  ній  від¬ 
сутній.  а  все  драматургічне  навантаження  несуть  зображення,  звуко¬ 
вий  рил  -  музика,  шуми. 

Успішно  працював  у  жанрі  притчі  режисер  Є.Сивокінь.  Його  кар¬ 
тини  «Людина,  яка  вміла  літати».  «Добре  ім'я».  «Людина  і  слово»  при¬ 
ваблюють  широтою  фантазії,  високою  зображальною  культурою, 
влучною  метафорою,  шо  надає  рельєфної  форми  абстрактним,  здава¬ 
лося  б,  ідеям  і  поняттям. 

Зовсім  інший  почерк  у  режисера  Д. Черкаського  -  одного  з  найці¬ 
кавіших  майстрів  українського  мальованого  кіно.  Йото  фільми  «Ко¬ 
роткі  історії»,  «Чарівник  Ох».  «Навкало  світу  мимоволі»,  «Якого  дідь¬ 
ка  хочеться»  відзначає  багато  трюків,  зображальних  знахідок,  несподі¬ 
ваних  сюжетних  поворотів.  Уміння  будувати  багатоплановий  сюжет, 
володіння  мистецтвом  гротеску,  пародії  дозволили  Д. Черкаському 
екранізувати  «Містсрію-буф»  В.  Маяковського  та  зняти  телевізійну  се¬ 
рію  іа  твором  О.Нскрасова  «Пригоди  капітана  Вру  після». 

Переважна  бітьшість  картин  об'єднання  була  адресована  дітям.  Без¬ 
посередність.  простота,  ширість.  ліризм,  теплий  іумор  визначають  кар¬ 
тини  режисера  А.Грачової  «Ведмедик  і  Той,  хто  живе  в  річні»,  «Пісенька 
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в  лісі»,  «Тигреня  у  чайнику»,  «Хлопчик  і  хмаринка».  Одна  з  найви  значні 
ших  її  робіт  —  поетична  екранізація  «Лісової  пісні»  Л. Українки  За¬ 
пам'яталися  глядачам  і  фільми  Б.Храневича  «Була  у  слона  мрія»,  ».Чикі- 
на  «Кіт  Базіліо*  і  мишеня  Пік*.  В.їончарова  «Пригоди  мааюка  Гіпиопо», 
Ц.Ориіакського  «Як  несли  стіті»,  Є.Пружанського  «Аліса  у  країні  чудес*. 

Л.Зарубін  —  постановник  лялькових  картин.  Віт  фільму  до  фільму 
митець  удосконалював  свою  майстерність,  у  найбільш  значних  його 
творах  «Про  поросятко,  яке  вміло  грати  в  шашки»,  «Оленятко  -  біті 
ріжки*.  «Казка  про  чудесного  лікаря»  -  добре  використана  специфіка 
саме  об'ємної  мультиплікації. 

Ця  якість  притаманна  і  режисурі  В.Костилєвої.  її  фільми  «Ниточ¬ 
ка  і  кошеня*.  «Казки  про  машини*,  «Тато,  мама  і  золота  рибка»  від¬ 
значаються  тонким  відчуттям  фактури,  пластичністю,  витонченістю 
деталей. 

Нові  тенденції,  активізація  функції  зображення  визначили  велику 
роль  художника-постановника,  художника-аніматора.  Українську  ані¬ 
мацію  неможливо  уявити  без  творчості  художників  Р.Сахалтуева, 
Є.Кнрича.  М.Чурилова.  ОЛаврова.  Ю.Скирди.  А.Педана.  МДрайиу- 
на,  І.Будзя,  Г.Уманського,  А.Корольова.  А.Вадова,  К.Чикіна,  О. 
Вікеиа,  Г.Бабснко,  Н.Гузь.  В.Сериової,  І.Дівішек.  Н.Чернишоїюї. 
М.Титова,  Н.Марченкоізої.  І.Смнрнової  та  інших,  які  стази  повно¬ 
правними  співавторами  багатьох  фільмів,  шо  здобули  визнання. 

У  60  -  70-і  роки  розвиток  української  анімації  відбувався  по  вис¬ 
хідній  як  у  кількісному,  так  і  в  якісному  планах.  Щорічно  об'єднання 
випускаю  майже  півтора  десятки  фііьмів.  шо  вимагаю  неабиякого 
напруження  всіх  творчих  сил  колективу.  В  анімації  працюють  люди 
надзвичайно,  а  іноді  й  фанатично  віддані  їй.  справжні  «трудоголіки»  - 
інші  просто  не  приживаються.  Та  не  все.  звісно,  було  безхмарним  у 
анімаиійному  королівстві  навіть  у  країні  його  часи.  Виходили  і  бліді, 
невиразні  картини,  такі  собі  пересічні  «мультяшки»,  тоді  як  справді 
новаторським  творам  часом  важко  було  пробитися  на  екран.  Адже  іс¬ 
нував  подвійний  контроль  Держкі но  в  Києві  і  Москві.  Саме  москов¬ 
ська  інстанція  вирішувала  остаточно  -  бути  чи  не  бути  тому  або  іншо¬ 
му  фільмові.  Чимало  зусиль  доводилося  витрачати  редакторам  об'єд¬ 
нання.  шоб  «пробити»  сміливі  за  темою  або  незвичайні  за  художнім 
вирішенням  картини,  які  комусь  із  чиновників  віл  мистецтва  видава¬ 
лися  або  крамольними,  або  просто  не  подобалися. 
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Так,  наприклад,  тричі  відхилявся  фільм  Є.Сивокоия  «Лінь*.  Фак- 
тичмо  були  покладені  на  полиню  ««Містерія -буф*  Д. Черкаського, 
Добре  ім'я*  Є.Сивокоия,  збірник  «Камінь  на  дорозі».  «Здавання* 
фільмів  у  високих  інстанціях  завжди  було  суворим  випробуванням 
їли  митців,  яким  раз  но  раз  вказували,  то  треба  доробити,  переробн¬ 
ій,  вилучити  тощо. 

Якісно  новий  період  у  розвитку  нашої  анімації  -  80  -  90-ті  роки. 
1990  року  мультобЧднання  перетворено  на  студію  «Укранімафільм*. 
Зменшився,  а  згодом  зійшов  нанівець,  адміністративний  контроль 
-центру»,  коли  країна  обрала  незалежність.  Не  треба  було  вже  вклала- 
ги  в  голови  глядачів  елементарні  поняття,  «цінності»  комуністичної 
моралі.  І  поки  ше  існувало  повноцінне  державне  фінансування,  здій¬ 
снювалися  великі  проекти  -  «Енеїда*  В. Дачна,  «Острів  скарбів*,  «Лі¬ 
кар  Айболить*  Д.Черкаського. 

Пошуками  нової  стилістики,  сновідаїьною  ліричною  інтонацією 
були  позначені  фільми  Є.Сивокоия  «Ненаписаний  лист*,  «Вікно*,  «Не¬ 
щаслива  зірка*.  Новий  підхід  до  втілення  фольклорної  теми  знаходимо 
у  картині  В.Гончарова  «Чумацький  шлях».  Ним  же  створено  гостро  са- 
піричний  фільм  «перебудовчої*  теми  «Правда  крупним  планом». 

Відомо,  иіо  жоден  живий  мистецький  організм  не  може  існувати 
без  припливу  свіжих  творчих  сил.  Особливо  поповнення  потребувала 
режисура  анімаційного  кіно.  У  цей  час  із  рядів  художників-постанов- 
никівта  художників-аніматорів  прийшло  нове  покоління.  Подією  ста¬ 
ли  такі  фільми  молодих  режисерів,  як  «Савушкін.  який  не  вірив  у  чу¬ 
деса*  О.Баринової.  «Л  юлм на  з  дитячим  акцентом*  О.Віксна,  «Страш¬ 
на  помста»  М.Титова,  «Кохання  і  смерть  картоплі  звичайної*  Н.Мар- 
ченкової,  «Коза-Дереза*  І.Смирнової,  «Мамуся  Розочка  і  Мінічка* 
Н.Чернишової,  «Бобе  майсес*  О.Касавіиої,  «Колода*  С.Кушиерова, 
«Історія  одного  поросятка»  Л.Ткачикової.  Ці  режисери  знайшли  своє 
місце  в  анімапійному  кіно,  виявили  здатність  вирішувати  значні  твор¬ 
чі  завдання.  Вони  засвідчили,  шо  естафету'  від  старших  поколінь  прий¬ 
нято  у  надійні  руки  і  можна  рухатися  далі.  Але  тут  виникла  проблема 
проблем  -  елементарного  виживання. 

Із  тих  невеликих  грошей,  шо  їх  держава  виділяла  на  кіно,  аніма¬ 
ції  перепадали  тільки  крихти.  Спорожніли  знімальні  майданчики  і 
кімнати  «Укранімафільму»,  лише  у  деяких  із  них  жевріло  життя.  У 
роботі  -  три  картини,  стільки  ж,  як  тоді,  коли  аніматори  тільки-но 
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починали.  Люліі.  унікальні  спеціалісти,  розбрелися  хто  куди.  Прац¬ 
ювали  у  Росії,  Америці,  Польщі,  адже  українські  аніматори  мають 
статус  висококласних  професіоналів.  Відкрила  свої  двері  для  ба¬ 
гатьох  режисерів  і  художників-аніматорів  україно-франнузька  студія 
«•  Борисфен-Лютес». 

Анімаційма  студія  «Борисфсн*.  шо  виникла  на  початку  90-х  років, 
починалася  буквально  на  порожньому  місці  -  не  було  ні  приміщення, 
ні  обладнання,  ні  спеціалістів  у  потрібній  кількості.  У  надзвичайно 
складних  умовах  виконувався  перший  контракт,  формувався  колек¬ 
тив  аніматорів. 

1994  року  пошуки  закордонних  партнерів,  шо  були  дія  студії 
необхідною  умовою  виживання,  завершилися  створенням  україно- 
французького  підприємства  «Борисфен-Лютсс*.  На  початку  свого  іс¬ 
нування  студія  виконувала  для  замовників  лише  певні  процеси  вироб¬ 
ництва  анімаційного  фільму,  але  згодом  почала  фільмувати  аніманійні 
стрічки  і  самостійно,  перетворившись  на  потужне  підприємство, 
обладнане  сучасною  комп'ютерною  технікою,  яке  виробляло  50-70-х 
хвилин  анімації  щомісячно.  Студія  працювала  за  замовленнями,  шо 
надходили  із  Франції,  Англії,  СІНА.  її  фільми  демонструються  на 
екранах  понад  100  країн  світу.  Це  ТВ-програми.  ігрові,  рекламні  і  ос¬ 
вітні  аніманійні  картини.  На  студії  створено  низку  фільмів  для  дітей 
досвідченими  майстрами  української  анімації:  «-Бридке  каченя».  ♦Не¬ 
щастя  Софі».  «Шкіра  віслюка*.  «Кози  пана  Сегсна*  В.Гончарова,  «Му- 
ві-няня»,  над  якими  працювали  Б.Волков.  В.Волонгиреиь,  Є.ГІру- 
жанський,  «Команда  ДІД»,  О.Вікена  га  ін. 

Високий  рівень  анімаиійної  майстерності  обумовив  не  лише  ко¬ 
мерційний  успіх  «Борисфена*.  а  й  сталу  професійну  репутацію  студії, 
її  прорив  на  світовий  кіноринок.  У  її  доробок  входили  і  авторські 
стрічки,  які  мали  принципове  значення,  бо  прслстаїзляли  колектив  на 
міжнародних  кінофестивалях.  Особливий  успіх  випав  на  долю  фільму 
О. Бубнова  «Остання  дружина  Синьої  Бороди»,  який  на  МКФ  у  Мон¬ 
реалі  (1997)  отримав  Гран-прі.  Дипломами  міжнародних  анімаційних 
конкурсів  відзначено  стрічки  «Клініка»  О.Бубнова*.  «-9  1/2*  С.Кушне- 
рова,  «Етсетера*  О. Коваленка,  «Е  *  пк?*  А.Чурікової. 

Крн  знсиа  ситуація  на  студії  «Укранімафільм»  на  зламі  2005  2006 

років  змінилася  на  краше.  Збільшилося  фінансування  державою  но¬ 
вих  проектів  і  запушено  у  виробництво  монад  десять  фільмів. 
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Престиж  української  анімації  останніх  років  підтримується  чи¬ 
сленними  нагородами  на  міжнародних  кінофестивалях.  «Срібного 
ведмедя»  на  Берлінському  кінофестивалі  2003  року  отримала  картина 
С. Коваля  «Йшов  трамвай  №9».  на  Міжнародному  фестивалі  коротко¬ 
метражних  фільмів  \  Клермон-Феррані  (Франція)  2006  року  здобув 
персмоіу  пнр  Є.Сивоконя  «Засипле  сніг  дороги*  як  кращий  аніманій- 
нии  фільм.  Численних  призів  українські  аніматори  були  удостоєні  на 
Міжнародному  аніманінному  кінофестивалі  «Крок». 

Заснований  19X9  року  в  Україні  як  спільний  україно-російський 
проект  фестиваль  анімаційних  фільмів  «Крок»,  який  отримав  стат>'с 
міжнародного,  став  одним  із  найпрсстижніших  форумів  анімації  у  сві- 
іі.  Навіть  у  найтяжчі  часи  української  анімації фестиваль  жив  і  розши¬ 
рював  свою  геоірафію.  Шороку  в  роботі  «Кроку*  беруть  участь  понад 
ЗО  країн.  їх  представляють  як  найніломіий  імена,  так  і  талановита  мо¬ 
лодь.  Багатьом  дебютантам  «Крок»  лав  старт  у  велике  мистецтво. 

Як  і  кожний  творчий  форум.  «Крок*  —  цс  обмін  досвітом,  не  шко¬ 
ла.  не  випробування  новітніх  технологій,  художніх  пошуків,  шо  ви  зна¬ 
чають  тенденції  розвитку  аніманійного  мистецтва. 

Його  майбутні  визначають  і  молоді  кадри,  основним  осередком 
професійної  підготовки  яких  є  Київський  національний  університет 
театру,  кіно  і  телебачення  імені  І. К.Карпснка- Карого  (майстерні 
Є.Сивоконя.  Р.Аламовича).  Серед  вихованців  Є.Сивоконя  призери 
анімаційних  фестивалів  С. Коваль,  сестри  Ільменські,  О.Шмигун, 
А  Лавренішин  та  інші  перспективні  аніматори. 


АНІМАЦІЯ  ДЛЯ  ДІТЕЙ 

Переважну  більшість  української,  як  і  всієї  радянської  анімації  (до 
70-80%)  було  адресовано  дітям  і  первісно  орієнтовано  на  виконання 
конкретного  соціального  замовлення  -  вирішення  завдань  освіти,  ви¬ 
ховання.  розваги  підростаючого  покоління.  Головним  уважилося  -  до¬ 
нести  до  юного  глядача  Ітею.  тезис,  правило,  мораль.  Орієнтоване  пе¬ 
редусім  на  соціальну  норму  мистецтво,  навантажене  культурно-вихов¬ 
ними.  освітніми,  пропагандистськими  завданнями,  вимагало  ясної, 
зрозумілої  мови,  шо  само  по  собі  цілком  закономірно,  коли  йдеться 
про  мистецтво  хтя  дітеіі.  Але  хоча  кожне  мистецтво  має  вирішувати  і 
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свої  внутрішні,  цілком  специфічні 
естетичні  завдання,  шо  не  підляга¬ 
ло  сумніву,  власне  вони  вілсув&іися 
на  другий  план.  Саме  у  дитячій  ані¬ 
мації  мова  найбільше  тяжіла  до  умі- 
фікованості.  інтернаціоналізації  як 
ідеалу  «загальної  зрозумілості». 

Художні  засади  радянської  ані¬ 
мації  закладалися  у  30-і  роки,  коли 
за  основу  було  прийнято  діснеєв- 
ську  модель  мультфільму  Разом  із 
конвеєрною  технологією  прийма¬ 
лася  естетика  і  стилістика  амери¬ 
канського  режисера.  Механічно  пе¬ 
ренесена  на  радянський  грунт,  вона 
позбавлялася  свого  внутрішнього 
змісту  і  прихованого  драматизму, 
який  добре  підмітив  учений-гума- 
ніст  Еріх  Фромм:  «Люди  не  диви¬ 
лися  б  постійно  одне  і  те  саме,  хай  і  у  різних  варіаціях,  якби  цей  сюжет 
(фільмів  про  Міккі-Мауса  -  О.Ш.)  не  торкався  чогось  дуже  близького 
їхнього  власного  емоційного  життя.  Очевидно,  шо  крихітне  створіння, 
котрого  переслідує  жорстокий  і  сильний  ворог,  —  це  сам  глядач;  саме 
так  відчуває  себе  він,  з  такою  ситуацією  він  ототожнює  свою  власну. 
Проте,  звичайно,  цс  не  могло  б  мати  постійної  привабливості,  якби  не 
було  шасливого  фіналу...  не  зважаючи  ні  на  шо,  він  усе-таки  врятуєть¬ 
ся  і  навіть  переможе  сильного  ворога» 

Внутрішній  конфлікт  у  фільмах  Діснея  було  завуальовано  комедій¬ 
ною  формою.  розважальністю,  насиченістю  смішними  гегами. 

Радянським  ідеологам  від  мистецтва  діснеєвська  модель,  ззовні 
леідсологізована  і  аполітична,  здавалася  найбільш  придатною  для  то¬ 
го,  щоб  ізолювати  маленького  глядача  віт  рсатьного  життя,  занурити 
його  у  світ  «безпросвітного  комізму»  і  «іграшкових  конфліктів*  ( за  ви¬ 
словом  відомого  російського  режисера  Ф.Хнтрука). 

Герої  «мурзилочннх»  фільмів  -  стилізовані  під  Діснея  хлопчики 
дівчатка,  або  різні  звірята  —  «зарозумілі  курчата»,  «неслухняні  козеня¬ 
та»,  «задерикуваті  ведмеді»,  «юлі-капризулі»  -  робили  погані  вчинки. 
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а  у  фіналі  обов'язково 
виправлялися.  Сте¬ 
реотипні  ситуації,  як 
правило,  присмачува¬ 
лися  чималою  долею 
сентиментальності  і 
дидактики. 

«Тоталітарна  си¬ 
стема  управління  кіне¬ 
матографом,  -  зазна¬ 
чає  А.Волков.  -  серед 
усіх  інших  моделей 
мультфільму  віддавала 
перевагу  одній  моделі 
-  лобово-дидактич¬ 
ній,  розробивши  і 
впровадивши  у  мальткіно  цілий  комплекс  засобів  психологічного  впли- 
ву  на  свідомість  дитини... 

Дидактична  модель  виключала  яскраві  індивідуальні  характери, 
хай  навіть  і  здатну  на  помилку,  але  непересічну  особистість* 

У  другій  половині  30-х  років  усі  незалежні  студії  Росії  було  об’єд¬ 
нано  під  одним  дахом  «Союзмульфільму»,  яка  стала  інструментом  ви¬ 
роблення  єдиного  «стилю*  радянської  анімації. 

Але  було  б  несправедливо  твердити,  шо  всередині  саме  цього  «сти¬ 
лю*  не  існувало  спроб  вийти  за  його  межі.  Коли  цс  вдавалося,  то  з’яв¬ 
лялися  справді  мистецькі  твори  -  такі,  як  фільми  Ф.Хитрука.  Ю.Нор- 
шетйна,  Р.Качанова,  І.Іванова-Вано,  В.Курчевського,  А.Хржанов- 
ського,  Е.Назарова,  М.Ссребрякова  та  інших  майстрів  студії  «Союз- 
мультфільм»,  які  створити  чимало  непересічних  стрічок  для  дітей. 

Мистецтво,  звичайно,  це  живий  організм,  який  розвивається  у  по¬ 
доланні  певних  суперечностей,  протистоянні  нав'язуваній  норматив¬ 
ності,  пошуках  свого  власного  обличчя.  У  кращих  творах  української 
анімації,  в  тому  числі,  і  дитячої,  спостерігається  прагнення  до  подо¬ 
лання  стереотипів  як  змістовного,  так  і  формального  характеру,  коли 
той  чи  інший  митець  орієнтується  на  глибинні  рівні  культури,  на  ві¬ 
дображення  загального,  «універсального»  через  свою  творчу  індивіду¬ 
альність,  через  нові  форми. 


Кадр  з  фільму  - Острів  скарбів* 
( 1968.  режисер  Д  Черкаський ) 
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Відомо,  шо  багатому  внутрішньому  світу  дитин  якнайкраще  відпо¬ 
відає  казка.  Вона  входить  у  життя  дитини  у  наймолодшому  віці  і  дає  їй 
перше  уяаіення  про  закономірне,  зв'язне  і  ціле  відчуття  міцності  світу, 
ного  моральних  основ.  Щодо  анімапійної  казки,  то  тут  щасливо  зій¬ 
шлися  такі  чинники,  як  притаманне  дитині  прагнення  до  гри  та  фанта¬ 
зування  і  здатність  анімації  зримо  й  органічно  витворювати  будь-які 
фантастичні  образи.  Саме  тому  анімація  —  найулюбленіше  дітьми  ми¬ 
стецтво,  шо  дає  їм  можливість  пережити  зміну  найрізноманітніших  по¬ 
чуттів,  справжній  катарсис,  в  момент  остаточної  перемоги  добра  над 
злом,  яке  завжди  відбувається  у  казці.  Цей  базовий  принцип,  характер¬ 
ний  як  дія  фольклорної,  так  і  її  похідної  -  сучасної  казки,  особливо  ва¬ 
жливий  для  формування  оптимістичного  світосприймання  дитини,  її 
визначення  щодо  складного  комплексу  життєвих  цінностей.  Саме  каз¬ 
ка  с  найефективнішим  інструментом  для  вирішення  тих  дидактичних 
завдань,  які  стоять  перед  мистецтвом  для  дітей.  Йдеться  про  дидактич¬ 
ність  як  незмінну  особливість  твору  для  дітей,  а  не  про  відверту  дидак¬ 
тику,  синонім  напоумлення,  моральної  проповіді,  шо  йому  протипока¬ 
зані.  Казка  як  перетин  ігрового  і  фантастичного  начал  «приховує*  пря¬ 
му  діиактичність  і  водночас  постає  корективом  дитячої  поведінки. 

Сучасна  фантастична  казка  використовує  основний  систсмотвор- 
чий  принцип  казкової  семантики  -  диво,  чародійство.  «Але,  -  зазна¬ 
чає  дослідниця  дитячої  літератури  М.Славова,  —  якшо  у  чарівній  на¬ 
родній  казці  фантастично-дивовижне  об’єднує  персонажів,  події  і  ма¬ 
теріальне  довкілля  у  цілісний  і  одновимірний,  закритий  у  собі,  фанта¬ 
стичний  світ,  то  у  модерній  дитячій  прозі  диво  -  «одомашнене*  і  ути¬ 
лізоване.  уявний  світ  уподібнений  до  щоденності.  Він  відкриває  і  зо¬ 
бражує  дивовижність  реальності,  шо  оточує  дитину,  подає  зримо,  об¬ 
разно  життєві  тенденції  через  чарівні  прояви*  \ 

Анімаційна  казка  має  особливу  здатність  до  такої  модернізації,  але 
цей  процес  ускладнюється  тим,  шо  вона  має  трансформувати  літера¬ 
турні  (сценарні)  образи  за  своїми,  специфічними  законами,  знайти  їх 
зоровий,  екранний  еквівалент. 

Упродовж  1%0  —  70-х  років  сформувалися  основні  жанрово-тема¬ 
тичні  напрями  в  українській  дитячій  анімації:  фольклорна  чарівна  каз¬ 
ка.  казка  про  тварин,  сучасна  фантастична  казка. 

Казка  -  своєрідний  жанр,  який  створив  свою  традицію  в  галузі 
форми.  Але  водночас  казка  -  історично  змінний  жанр,  викрита  систе- 
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ма.  в  якій  по  вілношснню  ло  дійсності  слід  вбачати  своєрідну  тран¬ 
сформацію,  образне  переосмислення  життєвого  матеріалу.  Саме  ия 
відкритість  дозволяє  на  основі  фольклорної  казки  творити  казку  літе¬ 
ратурну.  театральну,  кіноказку.  казку  анімаційну.  В  анімації  відби¬ 
вається  як  процес  нового  осмислення  традиційної  казки  у  бік  розши¬ 
рення  канонів  фольклорної  поетики,  нових  способів  органі  зації  про¬ 
стору  і  часу,  поглибленого  показу  внутрішнього  світу  героїв,  їхньої 
психології,  так  і  трансформація  самого  жанру  казки,  збагачення  її  нс- 
фольклорними  елементами. 

Сучасна  казка  має  таку  саму  логіку  розвитку  сюжету,  що  притаман¬ 
на  й  народній  казці  (це.  як  правило,  однолінійний  розвиток  дії  з  її  по¬ 
слідовним  розгортанням  віл  експозиції,  зав'язки  ло  кульмінації, 
розв’язки  із  тяжінням  ло  Нарру  епсі.  прагненням  до  простоти  і  ясності), 
і  водночас  викриває  безмежний  простір  для  творчості.  На  цій  основі 
з'являються  нові  жанрові  форми  —  казки  філософські,  поетичні,  іро¬ 
нічні,  музичні  або  такі,  де  ні  форми  поєднуються. 

Першими  помітними  успіхами  на  ниві  дитячого  фільму  стані  «Ве¬ 
селий  Художник»  (1963)  Н.Васнленкота  «Лелеченя»  (1964)  І.Гурвич.  В 
основу  фільму  Н.Василснко  поклаїсно  прийом,  побудований  на  зо¬ 
браженні  самого  процесу  малювання,  відомий  від  часів  засновників 
анімації  С.Блектона,  Е.Коля.  Д.  і  М.Флейшерів.  Він  ніколи  не  зникне, 
бо  йде  від  самої  природи  цього  мистецтва. 

Автори  фільму  «Веселий  Художник*  добре  відчули  близькість 
прийому  дитячому  сприйняттю.  Адже  діти  у  своїх  манонках  зображу¬ 
ють  різні  сценки  із  життя,  перетворюючи  процес  матювання  на  весе¬ 
лу  гру.  У  фільму,  як  у  дитячій  грі,  у  стрімкому  темпі  розгортається  зма¬ 
гання  між  двома  маленькими  художниками,  один  з  яких  наділений 
добрим  і  чуйним  характером,  завжди  готовий  допомогти  друзям,  а 
другий  —  хуліган.  Малюючи  різні  предмети  і  використовуючи  їх  у  сво¬ 
їх  добрих  справах  і  у  боротьбі  з  хуліганом,  перемагає  веселий  Худож¬ 
ник.  Приміром,  хуліган  малює  пожежу,  а  веселий  Художник  одразу  її 
гасить,  намалювавши  вогнегасник.  Один  псує  речі,  знищуючи  їх  гум¬ 
кою.  інший  відновлює  їх.  Введена  у  систему  даного  твору  як  його  сю¬ 
жетно-тематичний  центр,  дитяча  гра  моделює  художній  світ,  анало¬ 
гічний  ігровому  світові  малюнків. 

Смислове,  дійове  навантаження  у  «Веселому  Художнику*  припа¬ 
дає  на  музич  но- зоровий  ряд  (композитор  Ю.Рожавська),  тому  авто- 
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рам  не  доводиться  звертатися  ні  до  рятівного  дикторського  тексту,  ні 
до  діалогів.  Казковий  світ,  то  оживає  у  стрічці,  маючи  необхідну  для 
казки  умовність,  разом  із  тим  реальний,  а  тому  і  переконливий.  Спов¬ 
нений  фантазії  і  гумору  фільм  вирішує  своїми  особливими  засобами 
важливі  для  дитини  проблеми  моралі. 

«Лелеченя*  І.Гурвнч  можна  винести  до  жанру  сучасної  ліричної 
казки.  Маленьке  Лелеченя  не  хотіло  вчитися  літати  і  випавши  з  гнізда, 
не  може  погрішити  назад,  додому.  Піднявшись  за  допомогою  підйом¬ 
ного  крану  в  повітря  і  зазнавши  радості  польоту.  Лелеченя  зрозумію, 
шо  треба  вчитися.  І  от  воно  вже  теж  летить  до  сонечка. 

Поетично  змальоване  ссредовише.  де  вибувається  дія.  надає  фільму 
національних  ознак.  Природу  і  довкілля  режисер  І.Гурвич  і  художник 
М.Чурилов  показують  такими,  якими  бачить  їх  маленький  герой,  кот¬ 
рий  ше  не  має  життєвого  досвіду.  Він  звергається  до  колодязного  жура¬ 
вля,  до  підйомного  крану,  прийнявши  їх  за  лелек,  адже  у  них  такі  самі 
довгі  «шиї».  Створюючи  образ  наївного  пухнастого  Лелеченяти,  автори 
вдаються  до  методу  шарнірної  маріонетки,  яка  і  допомагає  отримати 
ефект  отієї  «пухнастості*,  шо  налає  герою  особливої  чарівності.  Незва¬ 
жаючи  на  деякі  похибки  в  моторній  характеристиці  персонажів,  фільм 
досить  гармонійний.  При  ясності,  дохідливості  думки,  стрічка  не 
прямолінійна,  у  ній  є  підтекст,  шо  лає  поштовх  для  роботи  дитячої  уяви. 

Тема  праці  і  неробства  -  одна  з  основних  у  фольклорі  і  класичній 
дитячій  літературі.  Народним  розумінням  краси  праці  позначена  каз¬ 
ка  Л  .Українки  «Біда  навчить*,  за  якою  режисер  Н.Василенко  постави¬ 
ла  картину  «Некмітливий  Горобець*  ( 1967).  Мораль  цього  фільму  для 
найменших  луже  проста  -  працюй  і  у  праці  наберешся  розуму.  До  ко¬ 
го  тільки  не  звертався  маленький  Горобчик  із  проханням  навчити  йо¬ 
го  розуму.  Лише  старий  мудрий  Ворон  дає  йому  добру  пораду:  «Розум 
на  дорозі  на  валяється,  працюй,  і  він  сам  до  тебе  прийде».  Коли  пішов 
лош.  зажурився  Горобець,  та  потім  зробив  першу  розумну  річ  у  своєму 
житті,  збудувавши  собі  хатку  і  запросив  мешканців  лісу  в  гості. 

Кожний  учасник  полій  -  сорокн-белькотухи,  які  тільки  вміють 
розпускати  плітки  лісом,  працьовита  Курочка,  котра  вчить  своїх  діток 
добувати  їжу,  мудрий  Ворон  -  наділений  знайомими  дитині  рисами 
персонажів  народної  казки.  Некмітливість,  невправність  Горобця  під¬ 
креслюється  влучною  гумористичною  деталлю  -  він  шоразу  губить 
свій  капелюшок. 
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Режисер  Н. Васи¬ 
лем  ко  і  художник 
Ж.Покулита  знайшли 
і  витворили  у  фільмі 
чимало  характерних 
прикмет  народною 
побуту,  деталей  ко¬ 
стюма.  Успіх  фільму 
насамперед  зумовле¬ 
ний  добротною  літе¬ 
ратурною  основою, 
глибокою  авторською 
думкою. 

Якшо  у  зобра¬ 
жальній  трактовці 
«Некмітливого  гороб¬ 
ця»  застосовано  традиційний  малюнок,  то  у  стрічці  режисера  Ц.Ор- 
шанського  «Чому  у  півня  короткі  штанці»  (1966)  знаходимо  інший 
підхід.  Цс  чи  не  перша  спроба  звернення  до  народного  декоративно- 
прикладного  мистецтва  (художник  Е.Кирич). 

Фольклорна  казка-ансклот  розповідає  як  Півник,  у  якого  були  за¬ 
довгі  штанці,  просин  різних  тварин,  шоб  вони  йому  їх  підкоротили,  і 
кожний  відтинав  по  шматку,  внаслідок  чого  штанці  стати  зовсім  ко¬ 
роткими.  Зображатьний  еквіватент  цим  комічним  поліям  автори 
знайшли  у  техніці  косівської  інкрустації  по  дереву  -  інтарсії.  Площин¬ 
ність  народного  орнаменту  визначила  і  техніку  одушенлення  персона¬ 
жів  -  метод  площинної  маріонетки. 

Матеньку  анекдотичну  історію  було  розгорнуто  в  картину  народ¬ 
ного  життя  (сценарій  Ю.Батицького).  У  стрічці  оживає  яскравий  по¬ 
бут  Гуцульшини.  веселий  ярмарок  з  ііого  крамом  -  виробами  народ¬ 
них  умільців,  з  його  музиками,  продавцями  і  покупцями,  вдягненими 
у  колоритний  гуцульський  одяг.  Але  хоча  декоративність  стала  формо¬ 
творчим  принципом  у  фільмі,  тут  не  вдаюся  позбутися  протиріччя 
між  зображатьною  і  моторною  характеристикою  персонажів.  їхні  рухи 
нспластичні,  маювиразні.  механічні.  Та  певна  професійна  невпра¬ 
вність.  однак,  не  перекриває  значення  цієї  стрічки. 

Картина  довела  плідність  звернення  до  зображатьннх  традицій 


Кадр  з  фільму  -  Знайда  - 
( 1992.  режисер  Н.Марчемкова) 
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народної  творчості.  Водночас  вона  продемонструвала  і  той  факт,  що 
прийоми  народного  прикладного  мистецтва  при  зводять  до  зовніш¬ 
ньої  декоративності,  якщо  їх  не  осмислити  за  законами  анімації,  не 
виявивши  приховану  динаміку,  шо  міститься  у  статичних  образах 
наиіон&іьного  орнаменту,  і  не  включити  її  органічно  у  пластичний 
лад  твору. 

Освоєння  жанру  казки  у  60-і  роки  в  українській  анімації  відбулося 
не  безболісно.  У  багатьох  фільмах  давалася  взнаки  стандартність  кіне¬ 
матографічного  мислення.  Передусім  це  стрічки,  на  яких  позначився 
не  творчо  засвоєний  вплив  діснеєвської  естетики  («Пушок  і  Дружок*, 
«Непосида,  М'якуш  і  Нстак*,  «Водопровід  на  город»,  «Тяв  і  Гав*  Н.Ва- 
силеико,  «Зелена  кнопка*  І.Гурвич,  «Нсвмивайка»  Б.Храневича  і 
М  Драйнуна).  Особливо  недоречно  наслідування  американського  ре¬ 
жисера  проявилося  у  картині  «Заєць  та  їжак*  за  мотивами  одного  із 
кращих  творів  української  літератури  для  дітей,  однойменної  казки 
1. Франка.  Позбавлені  національної  самобутності  персонажі,  по  суті, 
копіювати  діснсєвських  героїв,  атс,  звичайно,  поступатися  їм  май¬ 
стерністю  екранного  втілення,  хибувати  на  натуралістичність. 

Не  визначаються  оригінатьністю  і  так  звані  «етнографічні*  філь¬ 
ми,  де  фольклорна  тралииія  засвоюється  поверхово,  ілюстративно.  Ця 
тенденція  прослідковується,  починаючи  з  60-х  років  («Веснянка* 
Н.Василенко)  через  70-і  («Казка  про  Чугайстра»  Е.Пружанського; 
♦Золоторогий  олень»  Т.Паатенка),  включаючи  80-і  («Лис  і  Дрозд* 
В.Дахна,  «Іванко  і  Вороній  пар*  Б.Храневича)  та  ін. 

Справжнім  проривом  у  жанрі  фольклорної  казки  стала  стрічка 
Д. Черкаського  «Чарівник  Ох*  (1971).  Автори  пішли  не  традиційним 
шляхом  екранізації  фольклорного  твору  із  послідовним  відтворен¬ 
ням  його  фабульної  лінії  розвитку,  а  сміливо  переробили,  збагатив¬ 
ши  мотивами  інших  жанрів  народної  творчості.  Насамперед  пісні, 
яка  входить  у  драматургічні  тканину  як  сюжетний  мотив.  Один  із  епі¬ 
зодів  картини  побудований  на  основі  жарті&іивої  пісні  «Із  сиром  пи¬ 
роги*.  На  екрані  з'являється  серце,  в  якому  відчиняються  дверцята,  у 
дверцятах  з'являється  дівчина.  Коли  дверцята  відчиняються  вдруге, 
на  місці  дівчини  -  рум'яні  пироги.  Парубок  тримає  в  одній  руці  дів¬ 
чину,  в  другій  -  пироги.  Пироги  приваблюють  його  більше.  Дівчина 
цілує  парубка,  але  той  відвертається  і  знову  лягає  спати.  Так  введен¬ 
ня  народної  пісні  допомагає  створити  образ  ледачого  хлопця,  який 
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над  усе  любить  поїсти  і  поспати.  Іронія  стає  у  фільмі  істотною  сти¬ 
льовою  ознакою. 

Сюжетна  канва  казки  вражає  розмаїтістю  сцен-атракиіонів.  Тут  і 
народний  ляльковий  театр  на  ярмарку,  і  гуляння  мерців  на  галявині  бі¬ 
ля  кладовиша,  і  царство  Оча.  де  вариться  самогон,  а  сам  пар  разом  з  ус¬ 
іма  своїми  підлеглими  —  чортами  та  відьмами  —  співає  про  те.  шо  хоче 
женитися. 

У  фільмі  поєднуються  два  світи,  дві  образні  системи  -  реальний 
(жанрові  сценки  на  ярмарку,  фінальний  епізод  весілля)  і  фантастич¬ 
ний  (лісове  царство  чарівника  Оха).  шо  завдяки  іронії  співіснують  ♦на 
рівних*.  Тут  відчувається  гоголівська  традиція  у  зображенні  фанта¬ 
стичного.  Механізм,  який  автори  застосовують  у  підході  до  екранізації 
народної  казки,  цс  пародійний  механізм.  Він  включає  трансформацій¬ 
ні  операції,  які  охоплюють  основні  елементи  структури  казки:  персо¬ 
нажі,  сюжет,  композицію.  Авторська  уява  допускає  вільне  тракту  вання 
образів,  «перевернений»  характеристик.  Так.  чарівник  Ох.  який  має 
бути  втіленням  зла,  у  фільмі  скоріше  виглядає  смішним  і  жалюгідним 
і  навіть  викликає  співчуття. 

Вже  на  початку  у  своєрідному  пролозі  автори  вводять  глядача  у  світ 
казкових  страхіть:  відкриваються  таємничі  двері,  у  вікні  спалахує  чер¬ 
воне  око.  простягаються  чиїсь  руки.  Ате  все  це  не  лякає,  а  скоріше  ве¬ 
селить.  Автори  йдуть  від  народної  традиції  шодо  страшного,  висміюю¬ 
чи  його,  розповідаючи  про  казкові  дива  з  веселою  посмішкою. 

Зображення  у  картині  є  основним  носієм  дії,  іноді  відверто  фанта¬ 
стичної.  іноді  характерно-побутової,  ате  завжди  сповненої  гумору,  ко¬ 
мізму.  Художник  Р.Сахалтуєв  точно  відчу  ває  жанр  твору,  стилізує  ма¬ 
люнок  піл  народний  примітив,  який  дає  можливість  вільно  (проте  не 
довільно,  як  взнається  на  перший  погляд)  будувати  композицію  кадру. 
Вдаю  знайдені  типажі  визначаються  гострою  характерністю,  шо  під¬ 
креслена  прекрасним  озвученням.  Взагалі  у  фільмі  створено  оригі¬ 
нальний.  цільний  звукозоровий  образ.  Народна  пісня  тут  і  рухає  сю¬ 
жет,  і  є  одним  із  засобів  зображення  персонажів.  Звукове  тло  надає 
своєрідного  колориту  окремим  епізодам.  Наприклад,  у  сисні  ярмарку 
пісні  сліпців,  людська  приглушена  мова  зливаються  у  гул  натовпу.  За¬ 
вивання  вітру,  крик  сови,  гуркіт  грому  вводять  у  дію  елементи  таємни¬ 
чості  та  казковості,  коли  батько  і  син  зустрічаються  із  лісовим  царем. 
Отже,  з  приводу  саме  фільму  Д.Черкаського  можна  сказати,  шо  чи  не 
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вперше  в  анімаиійно.му  фільмі  досягнуто  звукозорового  синтезу  в  ба¬ 
гатоплановому  зображенні  ссрсловиша  дії. 

У  фінальній  сисні  весілля  звукозорові  засоби  зумовлюють  атмо¬ 
сферу  радісного  народного  свята,  де  в  центрі  —  молоде  подружжя,  як 
символ  перемоги  життя,  добра  і  кохання.  Цією  мажорною  нотою  за¬ 
кінчується  фільм.  Отже,  всі  художні  засоби,  оригінальні,  свіжі,  сам¬ 
обутні.  підпорядковані  тут  одній  меті  -  розкриттю  ідеї  казки:  світлий 
розум  народу  завжди  перемагає  хто  і  зброєю  у  цьому  двобої  часто  слу¬ 
жить  сміх.  гумор.  Автори  разом  із  своїми  героями  сміються  над  царем 
Охом.  який  узявся  лякати  людей. 

У  60  -  70-і  роки  в  українській  анімації  сформувався  лірико-постич- 
ний  напрям,  що  відіграв  важливу  роль  в  оновленні  її  мови.  Ліризм  — 
невід'ємна  якість  багатьох  фільмів  різноманітних  жанрових  структур, 
яка  виявляється  у  підсиленні  авторського  начала,  емоційній  насичено¬ 
сті  атмосфери,  метафоричності  образів.  У  дитячій  анімації  лірико-по- 
етичний  напрям  послідовно  розвивала  А.Грачова.  З  її  ім'ям  багато  в  чо¬ 
му  пов'язаний  новий  підхід  до  створення  фільмів  для  дітей.  Передусім 
це  довір'я  до  юних  глядачів,  їхніх  інтелектуальних  здібностей,  до  їхньо¬ 
го  вміння  співпереживати  героям.  У  кращих  фільмах  А.Грачової  -  лі¬ 
ричних  казках,  притчах,  проникнутих  добротою,  безпосередністю 
сприйняття  світу  -  дія  завжди  має  ліричне  забаралення.  природа,  нав¬ 
колишній  світ  зображені  у  всій  своїй  красі  й  гармонії. 

Найяскравішим  твором  для  дітей  у  60-і  роки  став  фільм-дебют 
А.Грачової  «Ведмедик  і  Тон,  хто  живе  у  річці»  ( 1966).  за  казкою  англійсь¬ 
кого  письменника  Алана  Ал.МІлна,  автора  знаменитих  «Війні  Пуха»  та 
«Будиночка  у  куточку  Війні  Пуха*.  які  предстааляють  по  суті  сюжетно- 
рольові  ігри  хлопчика  Крістофера  Робіна  у  закритому  просторі  дитячої 
кімнати.  Для  творчості  А.МІлна  характерний  тонкий  психологізм  у  зо¬ 
браженні  псрсонажів-тварнн,  шо  живуть  і  діють  в  уявному  лісі. 

Фільм  «Ведмедик  і  Той,  хто  живе  у  річці»  (сценарій  В.Капустяна)  ду¬ 
же  простий  за  сюжетом,  є  в  своєму  жанрі  неперевершеним  зразком  дра¬ 
матургічної.  режисерської  і  зображальної  майстерності.  Тут  знаходимо 
чітку,  в  усіх  деталях  вивірену  фабулу.  Чіткості  фабули  відповідає  й  вираз¬ 
не  зображальне  вирішення,  рівномірно  розподілений  темпоритм.  Вра¬ 
ховано  кожен  жест  персонажів,  кожне  слово,  чим  досягається  рельєф¬ 
ність.  конкретність  і  наочність  у  зображенні  героїв  та  їхніх  учинків. 

Усі  герої  цієї  казки  наділені  точними  індивідуальними  характери- 
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епіками:  і  хазяйновиті  Білочки,  і  досвідчений,  добрий  Ділусь-їжак.  і 
боязкий,  але  зухвалий  Зайчик,  і  особливо  Ведмедик.  Дитині  близькі 
переживання  героя,  шо  пізнає  навколишній  світ. 

Характери  умовних,  проте  наділених  людськими  рисами  персона¬ 
жів.  закладені  у  драматургії  фільму,  а  режисер  і  художники  знайшли 
яскраві  графічні  засоби  для  їхнього  екранного  втілення,  досяглії  ху¬ 
дожньої  єдності  всіх  компонентів  —  руху,  жесту,  міміки  і  слова.  Ма¬ 
ленький  Ведмедик  -  чарівне,  життєрадісне,  по-дитячому  наївне  ство¬ 
ріння.  У  нього  добродушна,  лукава  мордочка,  незграбна,  смішна  хода 
і  дзвінкий  голосок.  Героїв  фільму  характеризує  точна  і  виразна  «актор¬ 
ська*  гра.  Художники-мультиплікатори  виступили  тут  не  тільки  як  ви¬ 
конавці  руху  мальованих  персонажів,  а  й  як  творці  їхніх  образів. 

Значну  роль  у  картині  відіграє  діалог,  майстерно  написаний  драма¬ 
тургом  із  урахуванням  специфіки  вікової  категорії  глядачів.  Актори 
непогано  озвучили  стрічку,  підсиливши  психологічні  характеристики 
персонажів.  Фільм  у  доступній  для  дітей  формі  відстоює  важливу  гума¬ 
ністичну  ідею:  кожен  повинен  ставитися  по-доброму  до  інших  і  цим 
іаслужить  хороше  ставлення  до  себе. 

Маленький  Ведмедик,  який  хотів  подарувати  своїй  мамі  квіти  на 
день  народження,  боїться  перейти  на  інший  берег  річки,  бо  хтось  сте¬ 
жить  із  води  за  кожним  його  кроком.  Як  же  перемогти  Того,  хто  в  річні 
живе?  Озброївшись  палицею.  Ведмедик  вирушає  у  путь,  але  Той.  хто  в 
річні  живе,  теж  погрожує  палицею.  Наляканий  Ведмедик  знову  тікає.  Ну 
як  тут  не  заплакати,  не  покликати  маму?  На  допомогу  йому  приходить 
Дідусь-їжак,  якиії  радить  усміхнутися  Тому,  хто  в  річні  живе.  Ведмедик 
усміхається  і  -  о  чудо!  -  його  грізний  ворог  усміхається  у  відповідь.  «Ура! 
-  кричить  щасливий  малюк,  -  тепер  він  буде  зі  мною  дружити!» 

Без  нудних  сентенцій  та  повчань  фільм  багато  про  шо  говорить  ді¬ 
тям.  Для  трирічного  глядача  тут  є  загадка  -  йому  треба  подумати,  хто 
ж  насправді  живе  у  річні.  Можливо,  він.  як  і  герой  стрічки,  вирішить 
спитати  про  ис  у  мами.  Коли  ж  маленький  глядач  зрозуміє,  шо  то  було 
ведмеднкове  відображення,  яке  зовсім  не  варто  боятися,  то  не  відкрит¬ 
тя  збагатить  його  життєвий  досвід. 

Семирічні  добре  зрозуміють  алегоричну  мораль,  шо  містить  фільм, 
його  тонку  іронію  і  зрадіють  своїй  здогадливості.  Такий  зроблений  «на 
виріст»  запас  змістової  та  емоційної  енергії  -  вірна  ознака  справжньої 
художності  твору. 
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Добре  відчутне  у  фільмі  ліричне  начало,  котре  якнайкраще  випо¬ 
відає  дитячому  сприйняттю.  Дитині  ламаю  побачити  той  чи  той  епі¬ 
зод,  їй  ше  потрібно,  аби  кожна  подія  була  емоційно  насичена,  несла 
заряд  радості.  Такою  є  весела,  дзвінка  ведмедикова  пісенька. 

Режисер  фільму  А.Ірачова  і  хуложиик-постановиик  ОДавров  зу¬ 
міли  подивитися  на  навколишній  світ  очима  дитини  і  змалювати  при¬ 
роду  лісу  прекрасною,  сповненою  світлої  чарівності.  У  фільмі  досягну¬ 
то  ефекту  тривимірного  простору,  де  місце  дії,  її  атмосфера  (річка,  лег¬ 
кий  серпанок  над  нею,  шелестіння  очерету,  пташиний  спів)  стають  ва¬ 
жливим  компонентом  картини.  Тонкий  акварельний  малюнок  без  різ¬ 
ких  переходів  від  персонажів  до  тла.  м'які,  майже  прозорі  фарби  нада¬ 
ють  зображенню  особливої  емоційності  та  ліризму. 

Уже  перший  фільм  А.Грачової  засвідчив,  шо  вона  добре  розуміє 
свого  глядача  -  дитину,  природу  її  сприйняття,  яка  з  одного  боку  ви¬ 
магає  певної  специфіки  художньої  мови  (ігрове  і  фантастичне),  а  з  ін¬ 
шого  -  відзначається  недосконалим  індивідуальним  досвідом.  У  кра¬ 
щих  стрічках  А.Грачової  поєднуються  дидактичне  і  естетичне,  вона 
виробила  свій  стиль,  манеру  її  фільмам  притаманні  ліризм,  поетич¬ 
ність,  м'який  гу  мор. 

Особливий  успіх  випав  на  долю  фільму  «Тигреня  у  чайнику»  ( 1972) 
за  казкою  англійської  письменниці  Бетті  Ярліш.  Парадоксальний  сю¬ 
жет  казки,  шо  містить  повчальну  ідею  -  треба  бути  ввічливим,  -  втіле¬ 
но  в  оригінальній  екранній  ({юрмі.  Як  і  в  багатьох  інших  стрічках 
А.Грачової.  у  ній  картині  відсутня  зовнішня  фабульна  динаміка,  проте 
є  динаміка  думки  і  почуттів.  Тут  відчувається  знаменитий  англійський 
гу  мор  з  його  незворушністю  та  неодмінними  елементами  абсурду,  шо 
допомагають  розкрити  внутрішній  комізм  явища.  І  справді.  Тшрсня  у 
чайнику  -  хіба  по  не  абсурд?  Але  члени  родини  відчувають  із  цього 
приводу  занепокоєння,  обурення,  а  не  здивування,  якого  можна  було 
чекати  у  подібній  ситуації.  Парадоксальність  сюжетної  ситуації  заго¬ 
стрює  увагу  дитини  до  ідеї  твору,  підсилює  його  дієвість.  Малюнки  ху¬ 
дожника  Р.Аламовича.  виконані  у  традиціях  європейської  книжкової 
графіки,  відзначаються  високою  зображальною  культурою,  точним 
добором  стилю.  Вдало  знайдено  типажі  персонажів:  бабуні,  мами,  та¬ 
та.  братів-близмят  й  особливо  ввічливої  молодшої  дочки  та  чарівного 
Тигреняти,  які  завоювали  симпатії  юних  глядачів. 

Для  творчості  режисера  характерні  пошуки  різних  жанрових  моди- 
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фікацій  у  просторі  сучасної  аиімаційної  казки.  Найбільше  природі  об- 
дарування  Л.Грачової  відповідають  поетичні,  ліричні  твори,  у  стихії 
яких  вона  почувається  особливо  вільно  («Розтріпаний  горобець-* 
(1968).  «Страшний,  сірий,  волохатий»  (1971),  «Як  їжачок  і  Ведмедик 
зустрічали  Новий  рік*  (1975),  «Сонячний  коровай»  (1981),  «Кривень¬ 
ка  качечка»  ( 1992). 

Л.Грачову  привертають  сюжети,  де  думка  не  вичерпується  зовніш¬ 
німи  подіями,  а  є  глибокий  підтекст.  У  своїх  фільмах  вона  нерідко 
звертається  до  алегорії,  іномовлення,  вірячи  в  інтелектуальні  хтібно- 
сті.  фантазію  і  свіжість  почуттів  дитини,  які  допоможуть  їй  зрозуміти 
та  відчути  закладені  в  образах,  характерах  героїв,  ритмі,  емоціональній 
тональності  твору  думки  і  настрої.  З  таким  довір’ям  до  маленького  гля- 
іача  зроблено  фідьми-притчі  «Хлопчик  і  хмарка»  (1970),  «Кульбаба  - 
товсті  шоки»  ( 1971 ),  «Якшо  падають  зірки*  ( 1978). 

Пошуковою  була  спроба  Л.Грачової  створити  філософську  казку 
іди  дітей  «Осіння  риболовля»  ( 1968),  де  вперше  виведено  нетрадицій¬ 
ного  казкового  героя,  який  поринає  у  думки,  мислить  на  екрані. 

Не  став  повною  удачею  фільм  Л.Грачової  «Таємниця  країни  Су¬ 
ниць»  ( 1973),  постааіений  спільно  із  К.Чикіним  на  сучасному  матеріа¬ 
лі.  Це  була  спроба  створити  гостросюжстну  стрічку  з  погонями  і  пере¬ 
слідуваннями.  розкриттям  таємниці  тощо.  Але  акцентована  динаміка, 
очевидно,  не  в  природі  обдарування  Л.Грачової.  Фідьм  вийшов  амор¬ 
фним.  без  напруженої  драматичної  інтриги,  цілісних  характерів  героїв. 

Як  і  кожен  митець,  А.Грачова  зазнавала  успіхів  і  невдач,  проте  її 
внесок  у  розвиток  української  дитячої  анімації  надзвичайно  вагомий. 
З  її  ім’ям  пов’язане  виникнення  і  становлення  жанру  ліричної  казки, 
провідного  у  нашому  анімаиійиому  мистецтві  для  дітей. 

Значним  явишем  у  розвитку  української  дитячої  анімації  стати 
фільми  І.Гурвич  «Казка  про  місячне  світло»  (1968),  «Кит  і  Кіт»  (1969), 
«Журавлик»  (1970),  «Про  смугасте  слоненя»  (1971).  «Теплий  хліб* 
( 1973),  «Сатют*  ( 1975),  «Нічні  капітани»  ( 1978),  «Гра*  (1985),  «Гаврові» 
( 1986)  та  ін. 

Дія  творчості  І.Гурвич  характерна  тематично-жанрова  розмаїтість, 
постійні  пошуки  нових  режисерсько-зображальних  рішень  і  технічних 
засобів,  які  збагатій  мистецтво  анімації. 

І.Гурвич  успішно  працювала  як  у  галузі  дитячої  мультиплікації,  гак 
і  мальованого  кіно  для  дорослих.  Фільми  митая  для  дітей  у  захоплюю- 
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чім  формі  розповіда- 
ЮТ!»  про  речі  важливі 
га  серйозні.  Цікавою 
с  1 1  робою  е  кра  н  і  за  ції 
однойменної  казки 
К .  Г І  аустовс  ь  ко  го  бу  » 
фільм  «Теплий  хліб* 
(сценарій  В.Сс- 
вер'янової).  І  режису¬ 
ра.  і  робота  художника 
стрічки  Г.Уманського 
знаходяться  на  висо¬ 
кому  рівні.  Зображен¬ 
ня.  несучи  на  собі  ос¬ 
новне  смоційно-сми- 


Кадр  з  фільму  -  Твір  про  дідуся - 
( 1987,  режисер  Н  Марчемховз) 


слоне  навантаження,  складає  з  текстом  і  музичним  супроводом  єди¬ 
ний  художній  сплав,  шо  розкриває  поетичне  багатство  літерагурного 
першоджерела.  Його  кришталево- прозора  кольорова  тама  якнайкра¬ 
ще  відповідає  стилістиці  твору  К.Паустовського.  Хоч  і  не  все  вдалося  у 
фільмі  (зокрема  у  кадрах,  де  використано  прийом  соляризації,  не  до 
кінця  подолано  ілюстративність  тощо),  але  в  цілому  -  цс  подальший 
крок  у  галузі  анімапійної  екранізації,  освоєння  дірико-поетичного 
жанру  в  мальованому  кіно. 

На  високому  рівні  зображальної,  режисерської  майстерності  зро¬ 
блено  і  стрічку  І.Гурвич  •Журавлик*,  сповнену  проникливого  лірично¬ 
го  почуття  й  любові  до  батьківщини.  У  картині  розповідається  про  Жу¬ 
равлика.  що  полетів  у  далекі  теплі  краї,  побачив  там  розкішну  приро¬ 
ду,  незвичних  звірів  і  птахів.  Спочатку  все  йому  т>т  надзвичайно  подо¬ 
бається.  та  згодом  птах  починає  сумувати  за  рідною  землею  і  разом  зі 
своєю  зграєю  повертається  додому. 

Глибока  патріотична  ідея  знайшла  у  фільмі  досконале  художнє  вті¬ 
лення.  Обрана  режисером  та  художником-постановником  Г.Умансь- 
ким  рідко  вживана  техніка  силуетної  анімації  натає  стрічці  оригіналь¬ 
ності,  особливої  графічної  виразності  іі  вишуканості.  Повноправним 
співавтором  режисера  виступає  у  «Журавлику*  композитор  Б.Буєв- 
ський.  Музика  у  цьому  фільмі  відіграє  надзвичайно  важливу  драмату  р¬ 
гічну  роль,  передаючи  тугу  героя  за  різною  землею. 
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До  30-річчя 
Перемоги  режисер 
І.Гурвич  поставила 
фільм  для  дітей 
Сійни*  (сценарій 
Ю.Якоалєна).  Сю- 
жет  картини  не 
складний.  Сяс  за 
вікнами  салют  на 
честь  радісного  і 
світлого  свята. 

Батько  розповідає 
маленькому  хлоп¬ 
чику  про  те.  як  бу¬ 
ло  завойовано  пе¬ 
ремогу.  У  спогадах  колишнього  солдата  оживають  прикмети  воєнного 
часу:  заклеєні  навхрест  паперовими  стрічками  вікна,  хвилини  розста¬ 
вання  із  рідною  оселею,  коли  прийшов  час  іти  на  фронт.  Усе  просто, 
безпосередньо,  широ  у  пій  картині.  В  її  зображальному  рішенні  (ху¬ 
дожник  Г.Уманський)  використано  лаконічні,  ясні  композиції  кадрів, 
які  одразу  ж  «прочитуються*. 

У  деяких  фільмах  І.Гурвич,  як  і  у  інших  режисерів,  датися  взнаки 
педальована  дидактичність,  розчуленість  («Казка  про  місячне  світло*, 
«Опудало*,  «Дивне  китеня*).  Чомусь  вважається,  шо  сентименталь¬ 
ність  мас  супроводжувати  мистецтво  для  дітей.  А  втім,  сентименталь¬ 
ність  -  скоріше  властивість  дорослих  людей,  які  цс  мистецтво  творять. 
Навпаки,  найулюбленіші  дітьми  жанри  (ті.  яким  притаманне  комелій- 
но- ігрове,  пригодницьке  начало),  як  правило,  позбаатені  сентимен¬ 
тального  тому,  слова,  жесту. 

На  ігровій  основі  створено  картину  І.Гурвич  «Кит  і  Кіт*  за  казкою 
Б.Захолсра,  де  розповідається  про  те,  як  Кит  перетворився  на  Кота  то¬ 
му.  шо  хтось  переплутав  у  казні  літери.  Отже  тварини  виконують  нс- 
внастиві  кожній  із  них  разі:  Кит.  маленький  і  ледачий,  лежить  піт  сто¬ 
лом  і  не  може  впоратися  з  мишами,  а  величезний  Кіт  бешкетує  в  морі, 
наводячи  жах  на  бувалих  китобоїв. 

У  фільмі  незвично  використано  площу  кадру  (художник  Ю.Скир- 
да).  яку  поділено  надвоє,  і  кожен  герой  існує  на  своїй  половині.  Мета- 


Кадр  з  ашмаційного  серіалу  -Пригоди  каштана  Врунгеля» 
( 1976- 1979  режисер  Д  Черкаський) 
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морфози,  шо  і  ними  відбуваються,  відтворено  наочно,  зримо,  леї  ко  *і- 
ставляються  розміри  тварин  та  їхні  дії.  Автори  фііьму  ненав'язливо.  у 
комедійно-ігровій  ({юрмі  показують,  ло  якої  плутанини  призволять 
помилки.  Літературна  казка  знайшла  в  анімації  адекватне  втілення  са¬ 
ме  засобами  цього  мистецтва. 

В  українській  анімації  не  було  режисера,  який  би  не  звертався  ло 
дитячого  фільму,  зокрема  до  жанру  казки.  Чимало  сгрічок.  створених 
у  різні  роки,  продовжують  жити  на  екранах  телебачення,  відеокасетах 
і  користуються  любов’ю  маленьких  глядачів. 

Чималий  внесок  у  розвиток  дитячої  анімації  зробив  режисер  Ц.Ор- 
шанський.  який  поставив  фільми  «Каченя  Тім-  ( 1970).  «Зустріч,  яка  ие 
відбулася»  (1971).  «Веселе  курча»  (1973),  «Чудо- мороз*  (1975).  «Му¬ 
зичні  казки»  (1976).  «Перша  зима»  (1978),  «Як  несли  стіл»  ( 1979).  «Зо¬ 
лота  лила»  ( 1980),  «Жар-птиця»  ( 1983),  «Старий  і  Півень»  ( 1984). 

Кращим  фільмам  Ц.Оршанського  притаманна  висока  зображаль¬ 
на  культура,  вміння  розповідати  веселі  та  цікаві  історії  для  наймен¬ 
ших.  без  нав'я хтивої  дидактики  сприяти  формуванню  їхніх  естетич¬ 
них  смаків  та  життєвих  уявлень. 

Прикладом  винахідливого,  образного  вирішення  теми  є  сповнений 
чарівності  фільм  Ц.Оршанського  «Як  несли  стіл»,  поставлений  за  сце¬ 
нарієм  Б.  Заходе  ра.  Це  притча  про  тс.  шо  активна  доброта,  хороша  спра¬ 
ва  не  може  нікого  залишити  байдужим.  Працелюбний  маленький  му¬ 
рашка  один  несе  ло  школи  величезний  стіл,  аби  хі  ним  могли  сидіти  уч¬ 
ні.  Інші  тварини  спочатку  сміються  з  нього,  а  потім  починають  допома¬ 
гати.  І  от  уже  всі  разом  вони  дружно  навчаються,  сидячи  за  столом. 

Фільм  зроблений  легко,  невимушено,  злукавим  гумором.  Туї  за¬ 
стосовано  прийом,  шо  сполучає  натурні  зйомки  із  мультиплікацією. 
Натурно  знятий  хлопчик  малює  кольоровими  олівцями  і  на  екрані 
оживають  його  малюнки.  Маленький  художник  увесь  час  втручається 
вдію,  прикладає  п’ятак  до  лоба  ослика,  на  якому  вискочила  велика  гу¬ 
ля,  підставляє  олівець  мурашці,  допомагаючи  вибратися  з  води.  По¬ 
дібні  елементи  гри  надзвичайно  імпонують  маленьким  глядачам.  Ху- 
лож ник- постановник  М. Черкаська  надала  виразної  характерності 
персонажам,  із  почуттям  міри  малюнок  стилізовано  під  дитячий.  Успі¬ 
хові  фільму  сприяє  й  хороша  музика  композитора  Л.Маркелова,  що  їй 
притаманна  теплота,  м’який  гу  мор. 

Усвідомлення  нових  можливостей,  пов'язаних  із  підсиленням 
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образного  пластичного  начала,  шо  стає  важливим  стилсутаорюючим 
компонентом  художньої  тканини  фільму,  характерна  для  таких 
стрічок-казок  Ц.Оршанського  як  «Жар-птиця»  <  1 983 К  «Старий  і  Пі¬ 
вень*  ( 19X4). 

У  1970  -  Х()-ті  роки  майстрами  української  анімації  було  створено 
кім  оригінальні  фільми  казки,  як  «Казка  про  доброго  Носорога» 
і  1970).  «Добре  ім'я»  ( 1971).  «Пригоди  коваля  Вакули»  ( 1977).  «Країна 
Рахувальниня»  ( 19X2)  Є.Сивоконя.  «Була  у  слона  мрія*  ( 1973).  «Капі- 
гошка»  (19X0)  Б.Хрансвича,  «Казка  про  яблуньку*  ( 1975)  Є.Пружансь- 
кого.  «Пригоди  малюка  Гіпопо»  (1974).  «Чотири  нерохтучні  таргани  і 
цвіркун*  ( 1975)  В.Гончарова,  «Історія  золининею»  ( 1975)  Ю.Скирди.  І 
все  ж  саме  в  дитячій  анімації  наявна  досить  велика  кількість  сірих, 
«прохідних»,  ілюстративних  фільмів,  слабких  за  драматургією,  пла¬ 
стичним  рішенням,  позначених  традиційним  мисленням,  надмірною 
дидактичністю  і  сентиментальністю. 

Давалася  взнаки  репертуарна  політика,  за  якою  обов'я  псовим  було 
дві  третини  продукованих  стрічок  адресувати  дитині-глялачу.  Таким 
чином,  у  планах  об'єднання  з'являлися  недосконалі  сценарії.  З  іншо¬ 
го  боку,  режисери,  шо  постійно  працювали  у  галузі  дитячого  кіно,  ра- 
іом  із  досвідом  накопичували  і  певні  стереотипи  мислення,  а  припли¬ 
ву  молодих  сил  довгий  час  не  було.  Ось  чому  вже  ізсередини  І970х  ро¬ 
ків  відчувається  деякий  спад,  менше  з'я&іяється  фільмів  справді  знач¬ 
них,  оригінальних. 

Ситуація  починає  змінюватися  на  краще,  коли  дебютували  молоді 
режисери  О.Баринова,  Н.Марченкова,  І.Смирнова,  О.Вікен,  М.Титов. 
II.  Чернишова,  Л.Ткачикоаа  та  ін.  Більшість  із  них  виділилася  із  сере¬ 
довища  художників-постановників.  художників-мудьтиплікаторів  і 
вже  мала  великий  досвід  роботи  в  анімації. 

Саме  і  і  творчістю  молодих  пов'язані  пошуки  нової  стилістики,  ио- 
ліжанрових  структур  у  художньому  просторі  анімаційного  фільму,  від¬ 
хід  від  традииійного  тракту  вання  казки  до  її  психологічного  наповнен¬ 
ня  у  зображенні  персонажів.  Увага  до  внутрішнього  світу  героїв  прита¬ 
манна  фітьмам-казкам  О.  Барм нової  «Хто  одержить  ананас*  (197Х), 
•Золоте  курча»  ( 19X1 ).  «Ба-бу-ся»  (1982). 

У  фідьмі  «Ба-бу-ся*  (сценарій  В. Вінницького  та  Ю.Шмалько)  спі¬ 
віснують  два  світи  -  світ  реальності  і  світ  фантазії  дитини,  шо  є  мате¬ 
ріалізацією  її  свідомості.  Пі  світи  організовано  по-різному:  і  сюжетно. 
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і  рмтмово,  і  стилістично.  У  своїх  мріях  хлопчик  бачить  себе  тореадо¬ 
ром.  космонавтом,  сміливим,  винахідливим.  Але  в  реальному  житті  у 
важку  хвилину  він  кличе  на  допомогу  бабусю,  яка  рятує  його  віл  небо 
пеки.  Характер  дитини  показано  у  розвитку.  У  фіналі  фільму  герой, 
нарешті  подолавши  свою  нерішучість  і  боязкість,  заступає  дорогу  хулі¬ 
гану,  шо  кривдить  малюка.  У  моменті  вибору  реальність  і  фантазія  по¬ 
єднуються.  Хлопчик  стає  таким,  яким  бачив  себе  у  мріях.  Цеіі  важли¬ 
вий  і  радісний  у  житті  дитини  момент  акцентується  музикою  -  пере¬ 
можним  маршем,  який  допомагає  виразити  внутрішній  стан,  піднесе¬ 
ність  усіх  його  почуттів  (композитор  В.Бистряков). 

Манері  О.Баринової  притаманні  тяжіння  до  парадоксальних  ситуа¬ 
цій,  своєрідний  лукавий  гу  мор,  елемент  гри.  У  зображальній  тракговпі 
режисер  часто  йде  від  книжкової  ілюстрації,  прагнучи  зберегти  її  ви¬ 
разність.  але  не  на  шкоду  анімації. 

В  основі  фільму  О.Баринової  ♦Твій  люблячий  друг*  ( 19X4),  знятого 
у  техніці  тотальної  анімації,  коди  рухаються  не  тільки  персонажі,  атс 
разом  із  ними  змінюється,  «живе*  у  кадрі  й  весь  навколишній  світ,  - 
листи  визначного  англійського  вченого,  письменника  і  педагога  Лью- 
їса  Ксррола,  адресовані  його  друзям  -  дітям.  Своїми  листами  Ксррол 
прагнув  сприяти  вихованню  у  дітях  яскравої  фантазії,  чіпкої  уваги,  по¬ 
чуття  гу  мору  -  всього  того,  шо  формує  у  дитини  радісне  світосприй¬ 
няття.  Послання  Ксррола  сповнені  парадоксів  дотепних  спостере¬ 
жень,  комічних  ситуацій,  своєрідної  чарівності  створюваних  образів. 
Це,  по  суті,  гра,  вигадана  письменником,  шоб  знайти  шлях  до  сердець 
своїх  маленьких  друзів. 

У  сценарії,  написаному  відомим  режиссром-аніматором  А.Хржа- 
новським,  і  у  фільмі  збережено  своєрідність  керролівського  способу 
мислення.  Зображення  змінюється  безперестанно,  предмети  ожива¬ 
ють,  шукають  і  знаходять  собі  нову  форму.  Створюється  ефект  рухли- 
вої  камери,  зміни  крупиості  планів,  внутрішньої  динамічності  зобра¬ 
ження.  Специфіка  стилю  керролівськнх  листів  —  часта  іра  слів,  і  у 
фільмі  вибувається  постійна  трансформація  літер  і  слів,  шо  мас  сми¬ 
слове  значення. 

Зображальна  структура  фільму  складна.  Ключем  до  неї  стати  ма¬ 
люнки  самого  Керрола.  якими  він  ілюстрував  свої  листи,  а  також  ма¬ 
люнки,  стилізовані  під  старовинну  англійську  гравюру,  шо  лає  відчуття 
часу,  в  якому  жив  письменник.  Стилізований  маїюнок  у  картині  сио- 
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думається  із  натурними  кадрами,  перекладками  і  фотопсрекладками. 
Всі  ці  елементи  зображення,  трансформую1! ись,  переходять  один  в  ін¬ 
ший.  Цікавий  прийом  -  уведення  в  картину  кадрів  кінохроніки  часів 
Керрола.  Письменника  зображено  таким  чином,  ніби  він  знаходиться 
у  люм’єрівському  потязі,  де  і  пише  свої  листи.  Образ  самого  Керрола 
сповнений  теплоти  і  доброти,  довір’я  до  дітей.  Фільм  ліричний,  забар¬ 
влений  почуттям  легкого  суму.  Так  дорослі  згадують  свої  дитинство 

Дебютний  фільм  Н.Марченкової  «Як  їжачок  і  Ведмедик  міняли 
небо*  < 1989,  сценарій  С. Козлова)  -  це  казка  в  казці.  Дощового,  холод¬ 
ного  вечорі!  двоє  маленьких  друзів  знаходять  таємничу  скриньку  у  за¬ 
харащеному  старому  театральному  сараї,  а  в  ній,  як  годиться,  чарівні 
сувої.  На  кожному  з  них  «своє*  небо  -  літне,  осіннє,  зимове.  Розгор¬ 
таючи  сувій  за  сувоєм,  їжачок  і  Ведмедик  міняють  •небеса*  на  яких 
Уявляються  герої  добре  відомих  класичних  каюк:  сестриця  Оленка  і 
козеня,  шо  є  насправді  її  братиком,  Аді-баба,  Дюймоночка,  Дід  Мороз, 
Баба  Яга  та  її хатинка  па  курячій  нозі.  Вони  взаємодіють  одне  з  іншим, 
переходять  із  •неба*»  на  «небо*.  Лірична  інтонація,  з  якою  пов’язані 
образи  головних  героїв,  змінюється  на  іронічну,  гротескову,  з  іншим 
ритмом  зображення. 

У  фіналі  їжачок  і  Ведмедик  повертаються  до  своєї  «реальної*  лі¬ 
ричної  стихії.  Склавші!  сувої  до  скриньки,  вони  опиняються  у  цілко¬ 
витій  темряві.  Ведмедик  бере  пензлик  і  починає  малювати  місяць,  зі¬ 
рочки,  шо  піднімаються  тепер  уже  у  «справжнє*  небо  і  освітлюють  усе 
навкруги.  Маленькі  герої  завмирають,  спостерігаючи  це  диво,  яке  но¬ 
ни  створили  самі.  У  фільмі  Н.Марченкової  застосовано  прийом  «гри* 
просторами.  Театральні  «небеса*  -  вихід  із  замкненого  простору  у  світ 
казки,  мистецтва,  фантазії.  «Справжнє*  небо  -  вихід  у  мстапростір,  у 
космос.  І  це  відбувається  тоді,  коди  герой  є  не  тільки  спостерігачем,  а 
й  творцем.  Фільм  збуджує  творчу  уяву  дитини,  примушує  її  замисли¬ 
тися  над  його  загадкою. 

Гнучкість,  рухливість  сприйняття  -  пю  неодмінну  рису  дитячої 
фантазії,  здатної  перетворювати  все  побачене  і  почуте  в  яскраві,  зримі 
образи,  враховано  у  фільмах  Н.Марченкової  «Твір  про  дідуся*  (1987, 
сценарій  Н.Гузєсвої),  «Моя  сім’я»  (1988,  сценарій  К.Меліхана). 

Оригінальний  фільм,  пов’язаний  із  прагненням  дитини  пізнати 
навколишній  світ  і  саму  себе  «Як  метелик  вивчав  життя*  ( 1997)  ство¬ 
рила  режисер  Л.Ткачикова  за  казкою  письменника  Ю.Вннничука.  Па- 
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радоксальна  історія 
щойно  народженого 
метелика,  цікавого  до 
всього,  розповідається 
з  легкою  іронією  і 
симпатією  до  малюка. 
Дізнавшись,  шо  життя 
ме  г  оди  к  і  в  коро  т  ке . 

можливо  жити  йому 
доведеться  дише  один 
день,  метелик  почи¬ 
нає  готуватися  до 
смерті,  з'являються 
вінки,  жуки  з  лопата¬ 
ми,  звучить  траурна 
музика.  Проте  з  атласу  герой  дізнається,  шо  він  відноситься  до  виду 
метеликів-«алміралів».  які  живуть  довго.  І  от  уже  як  справжній  адмірал 
малюк  пливе  на  кораблі  по  морю.  Отже,  у  тканину  казки  входить  тема 
смерті,  але  так  само  забар&існа  гу  мором,  і  тому  не  дисонує  із  загаль¬ 
ним  життєрадісним  настроєм  картини.  Стрімкий  ритм,  весела  неспо¬ 
діваність  ситуацій  надають  цій  дотепній  анімлпіиній  мініатюрі  вираз¬ 
ності  і  закінченості.  Це  своєрідний  «філософський»  шлях  у  пошуках 
істини. 

Про  розширення  і  збагачення  стилістично-жанрової  палітри  діля¬ 
чого  мальованого  кіно  свідчить  також  звертання  його  майстрів  до  му¬ 
зичного  фільму.  Досвід  музичних  фільмів  цінний  тим.  шо  допомагає 
дитині  проникнути  у  складний  і  прекрасний  світ  музики,  розширює  її 
світосприйняття,  сферу  інтелекту  та  почуттів.  Першими  и  успішними 
спробами  у  ньому  напрямі  стати  стрічки  -Пісенька  у  лісі*  <  1967)  А.Гра- 
човоїта  «Музичні  картинки»  (1968)  Н.Василснко. 

♦  Пісенька  у  лісі»  поставлена  та  сценарієм  поста  Я.Лкіма.  Завдан¬ 
ням  стрічки  є  прагнення  ш  десять  хвилин  її  демонстрації  вивчити  із 
маленькими  глядачами  нехитру  мелодію  і  текст,  дати  їм  відчути  по¬ 
етичність  музики  і  природи.  Звідси  неспішний  ритм,  певна  статич¬ 
ність  зображення,  стилізоване  художником  М.Чуриловим  під  дитячі 
малюнки.  Виразно  намальовано  і  саму  героїню  -  дівчинку.  Щоправда, 
пісня  сама  иособі  могла  б  бути  виразнішою.  Уданому  випадку  важли- 


Кадр  з  фільму  - Вели 1 1  маленьхі- 
( / 989.  режисер  Н  Марченкова) 
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но.  то  Грачова  переконливо  довела:  фільми  з  таким  «прикладним* 
завданням  являють  собою  досить  цікаву  галузь  творчості  і,  бе  зумовно, 
мають  право  на  існування. 

Інший  принцип  покладено  н  основу  стрічки  «Музичні  картинки», 
шо  пропонує  юним  глядачам  зоровий  еквівалент  трьох  музичних  п'єс. 
Втілені  на  екрані  образи  музичного  твору  розбуджують  уяву  глядача, 
показують  йому,  що  музика  несе  в  собі  не  лише  настрій,  почуття,  але  і 
конкретний  програмний  зміст. 

В  основі  фільму  -  гри  невеличкі  музичні  твори  за  мотивами  збірки 
Л.Ревуцького  «Сонечко»:  «Неслухняний».  «Хвастуха»  та  «Чудисько». 

Хуложник- постановник  Ю.Скнрда  використав  елементи  народно¬ 
го  декоративного  мистецтва  (вишивку,  витинанкм,  орнамент),  а  ху- 
.южники-аніматори  досяглії  їхнього  повного  злиття  з  музикою.  Усе  не 
дозволило  відчути  її  народну,  національну  основу. 

Музичний  фільм  В.Гончарова  «Пригоди  малюка  «Гіпопо*  <1974. 
сценарій  С.Куиснко)  присвячено  важливій  темі  охорони  природи.  Ця 
гема  розкривається  через  любов  маленького  гіпопотамчика  до  своєї 
мами,  яку  викрав  хижий  браконьєр. 

У  винахідливо  розроблений  сюжет  уволено  елементи  детективу  і 
мюзиклу,  яким  надано  пародійного  відтінку.  Все  не  урізноманітнює 
лію.  сприяє  поглибленню  характеристики  персонажів.  До  того  ж  май¬ 
же  кожен  із  них  має  свою  пісеньку,  що  визначає  життєве  кредо  героя, 
його  ставлення  ло  інших.  Музика  композитора  ВКрутікова  написана 
з  відчуттям  жанрової  своєрідності  сюжету  й  характерів  персонажів.  Ху¬ 
дожник  І.Булзь  підкреслив  у  зовнішності  персонажів  характерні,  ча¬ 
сом  забавні  риси.  Гіпопогамша  -  огрядна  й  велика,  проте  надзвичай¬ 
но  симпатична,  кумедна  і  приваблива  у  крислатому  капелюшку  з  бан¬ 
том,  коли  складає  букет  із  кульбабок.  Її  рухи  легкі,  навіть  граціозні. 
Бульдог  зосереджений,  поважний,  упевнений  у  собі,  з  проникливими 
очима  і  неодмінною  люлькою  в  зубах,  він  уособлює  традиційні  риси 
детектива.  Усі  симпатичні  позитивні  герої  протзістанлені  Браконьєру, 
якого  зображено  підступним,  жорстоким,  брудним.  Особливо  май¬ 
стерно.  динамічно  і  напружено,  в  дусі  справжнього  пригодницького 
фільму  вирішено  епізод  погоні  за  Браконьєром. 

У  фіналі  конкретна  історія  про  пригоди  малюка  Гіпопо  підніма¬ 
ється  до  узагальнення  за  допомогою  цікавого  прийому  —  до  мульт¬ 
иплікаційних  кадрів  пілмоитовано  фотографії  різних  тварин,  супро- 
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воджупані  пісенькою  проте,  то  не  можна  кривдити  звірів.  Ненав'яз¬ 
ливо  автори  підводять  до  висновку,  шо  братів  наших  менших  треба  за¬ 
хитати  і  берегти. 

Звернення  до  музичних  казок  сприяє  новому  осмисленню  вира¬ 
жальних  можливостей  анімаційного  фільму,  його  синтетичної  приро¬ 
ди.  Єдність  візуальних  і  музичних  рядів.  їхня  взаємодія,  взаємопрони¬ 
кнення  складають  основу  пластичної  концепції,  зокрема,  в  картинах 
Ц.Оршанського  «Веселе  курча*  (1973),  «Чудо- мороз»  (1974).  «Каиі- 
тошка»  (1980)  Б.Храневича. 

Але  у  жанрі  музичної  казки  були  не  тільки  здобутки,  а  й  невдачі.  Це 
вибувається  тоді,  коли  «доповнення*  музики  візуальним  рядом  не 
одухотворено  єдиною  думкою,  не  підсилює  поетичного  смислу  філь¬ 
му.  «Грииькові  книжки»  (1979)  у  формі  дитячої  мультопери  розповідає 
історію  недбайливого  учня  Грииька.  шо  дуже  погано  ставився  до  своїх 
книжок,  а  ті.  образившись,  утекли  від  нього.  У  фіналі  Грииько  зрозу¬ 
мів  свою  помилку. 

Вторинність  драматургічного  задуму,  стилістична  розбіжність  між 
зображенням,  яке  має  іронічний  характер  й  усією  манерою  виконання 
музичних  фраг  ментів  спричинилося  до  того,  шо  фільм  «не  прозвучав*, 
хоча  окремі  його  компоненти  -  музика  композитора  М.Скорика  і  ро¬ 
бота  художника  М.Чурилова  -  заслуговують  на  високу  оцінку. 

Принциповою  удачею  в  жанрі  музичного  фільму  стаза  стрічка 
О.Віксна  -Як  Метрик  ЇГяточкім  слоників  рахував*  (1984).  Цс  веселий 
мюзикл  про  мазенького  хлопчика,  який  ні  хвилини  не  може  всидіти 
спокійно,  завдає  чимазо  «головного  болю*  і  власним  батькам,  і  вихо¬ 
вателькам  у  дитячому  садку.  Щоб  витворити  світ  дитини,  надзвичай- 
но  рухливий,  сповнений  разості  буття,  режисер  і  художник  М.Чурилов 
обирають  складну  і  трудомістку  техніку,  шо  отримай  назву  «тотазьної 
анімації».  Ця  техніка  полягає  в  тому,  шо  художник  не  відділяє  персо¬ 
нажі  вії  фону,  декораційного  ссредовиша.  як  повелося  від  часів  Флей- 
шера  і  Діснся,  а  мазює  всі  зображення  фаза  за  фазою.  Прийом  «то- 
таїьної  анімації»  дає  можливість  створити  ефект  «текучості*  зобра¬ 
ження.  коли  взаємозв'язок  між  персонажами  і  середовищем  надзви¬ 
чайно  тісний  і  дозволяє  їм  «разом*  вільно  трансформуватися  в  екран¬ 
ній  рсазьності  фільму,  шо  дає  змогу  по-новому  вибудовувати  зобра¬ 
жальну  структуру:  включати  в  неї  елементи  монтажу,  крупних  планів, 
досягати  ефекту'  живої,  рухливої  камери.  Так,  у  фільму  -Як  Метрик 
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ІГиточкін...»  у  деяких  сценах  виникає  прийом  «суб'єктивної  камери», 
коли  глядачі  разом  із  героєм  мчать  крутими  гірками,  і  світ  буквально 
перевертається  догори  ногами.  Режисер  прагне  до  відтворення  тран- 
сформативності  світу  дитини,  пропонуючи  веселу  гру,  сповнену  яс¬ 
кравості.  радості  сприйняття  світу. 

Метод  тотальної  анімації  вимагає  віт  художників  високого  профе¬ 
сіоналізму  у  техніиі  одушевлення  персонажів  у  їхньому  зв'язку  з  дов¬ 
кіллям.  Високий  рівень  майстерності  продемонстрували  у  фільмі  ху- 
ложники-аніматори  (деякі  сцени  зроблено  самим  О.Віксном).  Велику 
роль  у  такому  жанрі,  як  мюзикл,  відіграє,  звичайно,  озвучення.  Всі  ро¬ 
лі  виконала  відома  співачка  Н.Рожкова.  яка  продемонстрував  вміння 
шайти  характерні  фарби  для  кожного  персонажу.  Стрімка,  сучасно 
аранжована  музика  В.Бнстрякова  підсилює  динамічну  експресію,  рух¬ 
ливість  зображення,  його  емоційний  вплив  на  глядача. 

Досвід  музичної  казки  в  українській  анімації  виявив  різноманітні 
моделі  взаємозв'язків  музики  з  візуальним  рядом:  музика  може  вико¬ 
нувати  формоутворюючі,  драматургічні  функції  («Чотири  нерозлучні 
гаргани  і  цвіркун»  (1975)  В.Гончарова,  «Плутанина*  (1982)  І.Гурвич  за 
однойменним  віршем  К.Чуковського,  «Як  Петрик  И'яточкін  слоників 
рахував»  ( 1984)  О.Вікена.  «Ходить  гарбуз  по  городу»  (1997)  В.Костилє- 
вої);  функції  «прикладні»,  ілюстративні,  коди  на  перший  план  вихо¬ 
дить  оповідальне  начало,  зображення  («Пісенька  в  лісі»  ( 1967)  А.Гра- 
чової,  «Грииькові  книжки»  (1979)  Є.Пружанського,  «Пиріг  ізсміяни- 
кою»  (1980)  О.Барннової).  рівнозначні  функції  щодо  юрового  ряду, 
коди  вони  роишваються  паралельно  («Пригоди  малюка  Гіиоио*  ( 1974) 
В.Гончарова,  «Капітошка»  (1980)  Б.Храневича,  «Чудо-мороз»  (1974) 
Ц.Оршаиського.  «Музичні  картинки»  (1968)  Н.Васидснко). 

Звернення  до  музичних  фільмів  сприяло  осмисленню  нових  ви¬ 
ра  тих  можливостей  синтетичного  за  своєю  природою  аніманійного 
мистецтва,  нових  аспектів  взаємопроникнення,  взаємодії  музичного  і 
візуального  пластів,  нетрадиційних  прийомів  сюжетоскладання,  но¬ 
вих  принципів  жанротворення. 

1968  року  у  Творчому  об'єднанні  художньої  мультиплікації  почи¬ 
нається  виробництво  лялькових,  або  об'ємних  кінокартин.  Майже  усі 
вони  також  були  адресовані  дітям  і.  по  суті,  належали  до  фільмів-ка- 
юк.  Розвиток  лялькового  кіно  у  республіці  насамперед  пов'язаний  із 
освоєнням  творчого  досвіду  нього  виду  мистецтва,  особливо  фільмів 
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30-х  років,  передусім  стрічки  О.Птушка  «Новий  Гуллівер»  (1933).  що 
тріумфально  обійшла  екрани  усього  світу.  У  60  -  70-х  роках  виходить 
ряд  лялькових  фільмів,  створених  на  студії  «Союзму.льтфільм*:  «Кі¬ 
нець  чорної  топі»,  «Хто  сказав  «мяу»?»  В.Деітярьова.  «Баня»  С.Юткс- 
вича,  А.Карановнча,  «Мій  зелений  крокодил»  В.Курчсвського,  «Вік¬ 
но*  Б.Стспанисна,  «Лівіші*.  «Пори  року»,  «Рукавичка*,  «Крокодил 
Гена»  Р.Качанова,  «Клубок*  М.Ссребрякова,  багато  стрічок  латвійсь¬ 
ких  та  грузинських  аніматорів,  які  поставній  об'ємну  анімацію  врі¬ 
вень  із  мальованим  кіно,  подолати  скептичне  ставлення  до  неї  як  до 
обмеженою  за  своїми  виражальними  засобами  виду  мистецтва.  В  Ук¬ 
раїні  розвиток  лялькового  кіно  пов'язаний  насамперед  із  творчістю 
його  фундатора  режисера  Л.Зарубіна,  який  дебютував  картиною  «По¬ 
дарунок»  ( 1968).  шо  була  експериментальною  роботою,  бо  автори  ше 
тільки  освоювали  технологію  об'ємної  анімації,  розпочату  кількома 
рекламними  роликами.  Режисер  і  ляльковоли  вчилися  використову¬ 
вати  «акторські»  можливості  ляльок,  мімічну  й  динамічну  обмеже¬ 
ність  об'ємних  персонажів  як  спеціальний  прийом,  доступний  лише 
їм  засіб  виразності. 

Та  вже  у  наступному  фільмі  «Івасик-Телесик»  ( 1968),  створеному  за 
популярною  народною  казкою,  режисер  починає  більш  упевнено 
враховувати  особливості  лялькового  фільму.  Сюжет  казки  викладено 
без  суттєвих  відступів  вьт  першоджерела,  без  надмірностей  у  діалогах, 
чітко  і  стримано.  Знайдено  виразний  зображальний  рял  фільму.  По¬ 
рівняно  із  «Подарунком*  тут  поліпшився  і  рух  ляльок,  і  динаміка  філь¬ 
му  в  цілому.  Та  все  ж  ляльки  луг  не  луже  виразні  (мало  характерні,  ши¬ 
то  близькі  до  «натуральності*).  До  того  ж  «Івасик-Телесик»  у  своїй 
об'ємио-анімаційній  версії  дешо  загубив  поетичність,  притаманну  са¬ 
ме  цій  народній  казні,  перетворився  на  казку  побутову,  як  і  наступний 
фільм  Л.Зарубіна  «Страшний  звір*  (1969). 

Більш  упевнено,  з  професійного  боку,  зроблено  стрічки  «Як  їжачок 
шубку  міняв»  ( 1970)  «Про  мишеня,  яке  хотіло  бути  схожим  на  людину» 
( 1973),  «Оленятко  -  білі  ріжки*  ( 1974),  «Курча  в  клітинку»  ( 1978).  Ре¬ 
жисер  добре  організовує  кадр,  виявляє  в  «акторській»  грі  ляльок  липо¬ 
ві  риси  людських  характерів. 

Можна  констатувати,  шо  процес  освоєння  техніки  та  технології  у 
ляльковііі  анімації  проходив  у  більш  стислий  термін,  аніж  не  було  із 
фільмами  графічними.  Якщо  порівняти  перші  фільми  Л.Зарубіна  з  йо- 
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го  стрічками  «Бегемот  і  сонце*  чи  «Про  порося,  яке  вміло  грати,  в 
шашки»  (обидві  1972  р.).  то  можна  побачити  безумовний  поступ  упе¬ 
ред,  безперечний  прогрес  митця  в  освоєнні  технології  конструювання 
руху  ляльок,  нарешті  в  операторській  роботі,  яка  в  обЧмно-ані.мацій- 
иому  кіно  мас  дуже  велике  значення.  І  в  «Поросятку»,  і  в  «Бегемоті* 
уже  з'явилися  чітко  окреслені  характери  героїв,  ляльки  стали  кон¬ 
структивно  вира  знішими.  їхній  рух  більш  легким,  невимушеним. 

Фільм  Л.За  рубіна  «Про  Порося,  яке  вміло  грати  у  шашки*  привер- 
тас  уваїу  насамперед  цілком  визначеними  персонажами.  Сюжет  (сце¬ 
нарії!  В. Капустяна)  базується  на  конфлікті  характерів  розумного, 
чарівного  у  своїй  наївності  Поросятка  і  дурного,  цинічного,  ного  Вов¬ 
ка.  Поросятко  звертається  до  Вовка  із  пропозицією  зіграти  у  шашки. 
На  шотой  цинічно  віт  повстає:  «З  поросятками  я  граю  в  інші  ігри.  Зна¬ 
єш  таку  -  хто  кого  з'їсть?  Ні?  Ну.  давай  так  -  спочатку  у  шашки,  а  по¬ 
тім  хто  кого  з'їсть*.  1 1  зіткненням  них  характерів  і  народжується  ко¬ 
мізм  стрічки.  Поросятко  у  чистенькому,  акуратному  костюмчику  нага¬ 
дує  тих  розумних  хлопчиків,  яким  товариші  часто  дають  прізвисько 
«Професор».  Строго  відібрано  деталі,  шо  характеризують  героя:  ма¬ 
ленькі  вушка,  чубчик  на  голові,  окуляри  (художник  О.Охрімець). 

Не  банальні  і  типажі  Дядечка  Лева,  Коника.  Лише  Вовк  за  своєю 
зовнішністю  і  навіть  озвучуванням  нагадує  подібний  персонаж  із  відо¬ 
мого  фільму  В.Котьоночкіна  «Ну.  постривай!»  Не  можна  не  відзначи¬ 
ти  і  деяку  зображальну  різностильність  фільму,  адже  ляльки,  які  тут 
•грають»,  виготовлені  із  різних  матеріалів.  Є  відмінності  у  їхньому 
скульптурному  вирішенні.  С.Образцов  підкреслював,  шо  єдність  вирі¬ 
шення  ляльок  необхідна  для  того,  шоб  ляльки,  які  «грають»  в  одному 
спектаклі,  могли  не  дискредитувати  одна  одну,  а  виглядати  однією 
сім'єю,  одним  народцем...  Ця  єдність  має  бути  і  в  методі  вирішення 
деталей,  і  у  фактурі,  і  у  загальному  скульптурному  вирішенні  ля¬ 
льок...»  \  Не  твердження  справедливе  і  для  кінофільму. 

Певною  мірою  недоліки  стрічки  компенсуються  правдивістю  по¬ 
ведінки  персонажів,  багатством  жити  них  спостережень,  яскравих  де¬ 
талей  Особливо  майстерно  зображено  матч  Поросятка  із  Вовком. 
Упевненні!  у  своїй  перемозі.  Вовк  грає  т  рубо,  нечесно,  позує  перед  пу¬ 
блікою,  всіляко  демонструє  свою  зневагу  до  супротивника.  Поросятко 
ж  грає  серйозно,  вдумливо,  навіть  не  помічаючи,  шо  відбувається  нав- 
круїи.  І  перемагає.  Із  незрівнянним  виразом  серйозності,  наївності  і 
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впевненості  в  собі 
він  говорить  Вов¬ 
кові:  «Ви  програ¬ 
ли*,  хоча  виграш 
може  коштувати 
йому  життя.  Чима¬ 
ло  влучних  та  яс¬ 
кравих  деталей 
спостерігаємо  і  в 
поведінці  боліль¬ 
ників.  які  жваво  ре¬ 
агують  на  перипетії 
матчу,  сміються  над 
невдахою  Вовком. 
кадр  з  фільму -казха  про  чудесного  л*каря~  Автори  загатом  ху- 
( 1979.  режисер  Л3аруб*н)  ДОЖНЬО  ПСрСКОНЛИВО 
розвінчують  і  висміюють  людей,  які  звикли  діяти  з  «позиції  сиди*,  по¬ 
казуючи  всю  їхню  неспроможність  перед  розумом  і  справедливістю. 
Фільм  відзначається  зрослою  зображальною  культурою:  різноманітні¬ 
стю  мізансцен,  активністю  тла,  ссредовиша,  колористичного  вирі¬ 
шення. 

1979  року  Л.Зарубін  поставив  фільм  «Казка  про  чудесного  лікаря*, 
адресований  дітям  старшого  віку  і  дорослим  глядачам.  Сценарій  В. Ка¬ 
пустяна,  написаний  за  мотивами  польської  казки,  був  саме  тією  літера¬ 
турною  першоосновою,  шо  дала  режисерові  можл  и  вість  створити  фільм 
на  рівні  кращих  зразків  лялькового  кіно.  Філософська  легенда  порушує 
проблему  вибору,  професіонального  і  громадянського  обов'язку. 

Молодий  лікар  уклав  угоду  із  самою  смертю.  Вона  наділила  його 
чудесними  властивостями  виліковувати  будь-які  хвороби,  але  поста¬ 
вила  умову  -  якщо  вона  стане  у  ногах  хворого,  той  одужає,  якшо  ж  у 
головах  -  пя  людина  її.  Багатьох  лікар  повернув  до  життя.  Проте  якось 
смерть  прийшла  і  невблаганно  стаза  у  головах  хворої  матері  лікаря.  Лі¬ 
кар  наперекір  смерті  вилікував  матір.  Порушив  страшну  угоду  і  вдру¬ 
ге.  За  це  він  заплатив  власним  життям,  але  свій  моральний  обов'язок 
виконав  до  кінця.  Віра  у  сили  людини,  шо  вступила  у  боротьбу  із  са¬ 
мою  смертю  —  смислова  і  емоційна  домінанта  цього  твору. 

Фільм  відзначається  високою  зображальною  культурою,  монумен- 
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тальністю  образів 
(художник  М.Са- 
пожников).  Об’єм¬ 
ні  композиції  тут 
гармонійно  сполу¬ 
чаються  із  гравюра¬ 
ми.  які  відтворю¬ 
ють  атмосферу  і 
місце  дії.  «Будую¬ 
чи»  кадр,  автори 
досягають  органіч¬ 
ного  переходу  від 
плоского  до  об'єм¬ 
ного  зображення. 

Композитор 
Н.Меншиков  напи¬ 
сав  музику,  шо  надзвичайно  тактовно  сполучається  із  зображенням, 
передаючи  трагічний  і  водночас  оптимістично-урочистий  зміст  глибо¬ 
кої  філософської  притчі. 

У  1980  —  1990  роки  Л.Зарбін  створює  фільми  «Сонпснятко.  Ан¬ 
дрійко  та  темрява*  ( 1981 ).  «Ванька  Жуков»  ( 1982).  «Людина  у  футлярі» 
(1983).  «Щасливий  принц»  (1990).  «Полювання»  (1992).  «Тредичино* 
(1993).  Але  хоча  вони  і  піднімають  гострі  проблеми  моралі,  ці  фільми 
не  розширили  межі  традиційних  форм  лялькового  кіно.  Звернення  до 
чеховської  прози  в  картинах  «Ванька  Жуков».  «Людина  у  футлярі*  са¬ 
ме  по  собі  було  кроком  уперед  у  нашій  анімації.  Проте  режисер  пішов 
шляхом  копіювання  нату  ри,  спробував  використати  ляльок  як  живих 
акторів,  шо  призвело  до  якогось  дивного  гротеску. 

Кілька  років  Л.Зарубін  запинався,  власне,  єдиним  режисером, 
який  працював  у  галузі  об'ємної  анімації.  Подальший  її  розвиток 
пов’язаний  із  приливом  нових  творчих  сил.  І.Гурвич  взялася,  напри¬ 
клад.  за  постановку  об’ємного  фільму  «Пригоди  Жирафки»  ( 1973,  сце¬ 
нарій  С.Куценко)  в  якому  діють  не  гралинійні  ляльки.  а  різні  предме¬ 
ти.  В  ролі  жирафки  виступає  звичайна  дитяча  шкарпетка.  Прекрасно 
«грають»  свою  рольрукавички-жабки.  валіза-бегемот.  шапки-ушанки, 
шо  стають  ведмежатами.  Пошуки  в  галузі  об’ємної  анімації  І.Гурвич 
продовжила  у  картинах  «Гра»  (1985).  «Біла  арена»  (1987).  де  також  ге- 
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рої  -  не  тралииійні  ляльки,  а  реальні  предмети  (голка,  нитки,  ножиці), 
або  фігурки,  виготовлені  із  білого  ватману. 

Фільми,  де  фігурують  знайомі  дитині  предмети,  введені  у  систему 
твору  як  його  сюжетно-тематичний  центр,  моделюють  художній  світ, 
аналогічний  ігровому  світу  малюків.  «Живі»  іграшки  і  ляльки,  «олюд¬ 
нений»  предметний  світ  -  усе.  чого  торкається  уява  дитини  у  г  рі,  вхо¬ 
дить  до  персонажної системи  дитячих  творів.  «Піл  час  гри  народжуєть¬ 
ся  маленький  «театр»,  -  пише  Джанні  Родарі,  -  де  виконують  ролі 
порцелянове  ведмежа  і  міні  підйомний  кран,  фігурують  будиночки  та 
машинки,  на  сцену  виходять  друзі  та  родичі,  з'являються  і  зникають 
казкові  персонажі»  Саме  орієнтація  на  психологічні  особливості  уя¬ 
ви  дитини  визначає  комунікативні  властивості  дитячої  анімації. 

У  дебютному  фільмі  «Ниточка  і  кошеня»  ( 1974)  режисер  В.Костилє- 
ва  розвиває  тенденцію,  шо  була  започаткована  у  «Пригодах  Жирафки». 

Герої  цього  оригінального  фільму  -  живе  кошеня  і  клубки  ниток  із 
кошика  для  рукоділля.  Кошеня  бавиться  з  клубками  і  геть  у  них  заплу¬ 
тується.  Нитки  починають  «самостійне  життя».  Тендітна  дівчинка  з 
ниточки,  товсті  дідусі- клубочки,  ліс.  шо  виникає  з  ниточки  -  усе  не 
зроблено  з  тонким  розумінням  психології  дитини,  якій  надзвичайно 
близьке  і  зрозуміле  те.  шо  відбувається  на  екрані.  Успіх  режисера  поді¬ 
ляє  і  хуложник-постановник  М.Сапожников. 

«Ниточка  і  кошеня»  донині  лишається  однією  із  кращих  картин 
нашої  ляд  ькової  анімації. 

Наступна  стрічка  В.Костилєвої  «Казки  про  машини»  (1975)  свід¬ 
чила  про  впевнене  професійне  зростання  митця.  Це  кілька  маленьких 
оповідань,  героями  яких  виступають  іграшкові  машинки.  У  них  своє¬ 
рідних  персонажах  проступають  людські  риси,  близькі  й  зрозумілі  ді¬ 
тям.  Але  у  порівнянні  з  поетичною,  чарівливою  «Ниточкою»  цей 
фільм  вийшов  більш  раціоналістичним. 

Персонажі  фільму  В.Костилєвої  «З  життя  олівців»  (1988),  так  само 
добре  знайомий  дітям,  -  два  олівці,  лінійка,  точил ка,  за  допомогою  яких 
автор  втілює  думку  про  тс.  шо  творче  начало  завжди  має  бути  вільним. 

В.Костнлєвій  належить  перша  і  єдина  спроба  створити  ляльковий 
серійний  фільм  (15  серій)  про  пригоди  бегемотика  Гопа  і  кошенятка 
Тутті  (сценарій  Ж.Вітен  зон).  У  творчому  доробку  режисера,  шо  складає 
понад  ЗО  картин,  чимало  стрічок,  зроблених  із  відчуттям  фактури  мате¬ 
ріалу.  умінням  наділяти  персонажі  характерними  рисами,  придумувати 
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точні  деталі.  «Дуже  давня  казка».  «Крилатий  майстер»  ( 1984),  «Кам'яні 
історії»  ( 1991 ).  «Тополя*  ( 1996),  «Ходить  гарбуз  по  городу»  (1996). 

Останні  три  картини  створено  в  умовах  нової  суспільної  реальності, 
коли  знято  всілякі  табу  щодо  національної  тематики,  зображення  народ¬ 
ної  міфології,  обрядів,  ритуалів  тошо.  «Тополя*  -  екранізація  сповненої 
трагізму,  ту  пі  за  Україною  однойменної  поеми  ТШевченка  (твір  написа¬ 
но  1839  р.  у  Санкт-Петербурзі).  Літературний  матеріал  був  дуже  важким 
для  екрані  зації,  адже  в  поемі  багато  ліричних  виступів,  описів  природи. 
Важливо  було  не  лише  відтворити  фабулу  -  історію  дівчини,  яка  через 
нещасливе  кохання  померла  і  перетворилася  на  одиноку  тополю,  а  й  пе¬ 
редати  ліричне  почуття  поета.  Світ  поезії  ТШевченка  надзвичайно  емо¬ 
ційний.  він  простий  і  складний,  реальний  і  міфологічний  водночас  і  ви¬ 
магає  особливих  виражальних  засобів,  особливої  тонкості  у  його  тракту¬ 
ванні.  Ключем  до  створення  візуального  ряду  природно  стало  малярство 
самого  поета.  Автори  досяглії  прозорості,  акнарельності,  живописності 
фонів,  що  відтворюють  прекрасну  природу  української  землі.  І  разом  з 
тим  в  атмосферу  картини  привносять  фарби,  шо  народжують  передчут¬ 
тя  невідворотності  біти.  Опале  скіннс  листя,  розбитий  глечик,  чорне 
гайвороння  на  полі,  навислі  темні  хмари  -  її  прикмети.  Проте  літератур¬ 
ний  матеріал  вимагав  більшого  психологічного  наповнення,  шо  для 
лялькового  кіно  досить  складне  завдання  і  розв'язати  його  цілком  не 
вдалося.  Не  до  кінця  подолана  ілюстративність,  самодостатність  зорово¬ 
го  ряду  стали  на  завалі  до  створення  цілісного  художнього  образу. 

Зовсім  інша  тональність  у  фільмі  «Ходить  гарбуз  по  городу*.  Це 
стихія  жартівливої  народної  пісні,  анекдоту.  Вони  с  драматургічною 
основою  стрічки,  де  оригінально  інтерпретується  козацька  тема.  Ко¬ 
хання  Козака-буряка  і  Дівчини-морквиці  показане  з  гу  мором  і  лукаві¬ 
стю,  характерною  для  фольклорної  традиції.  П  ерсонажі-лял  ьки  близь¬ 
кі  і  зрозумілі  дітям,  із  олюдненням  рослинного  світу  вони  зустрічали¬ 
ся  у  фольклорних  і  літературних  казках  (згадаймо  лише  «Чіполліно» 
Дж. Радарі).  Органічно  введено  в  дію  елементи  народної  обрядовості, 
пов'язані  із  заручинами  і  весіллям. 

Своє  слово  у  ляльковій  анімації  сказав  і  режисер  А.Кирик.  Його 
перший  фільм  «Паперовий  змій»  (1978)  мав  експериментальний  ха¬ 
рактер.  спробу  синтезування  у  художньому  просторі  картини  стилі¬ 
стично  різнорідних  пластів,  двох  типів  умовності,  притаманних  натур¬ 
ному  і  анімаційному  кіно.  Історія  взаємин  дівчинки,  цуценяти  і  папе- 
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рового  змія  (сценарій  Ж.Вітензон)  відбувається  у  натурно  знятому  мі¬ 
сті  і  вирішується  виключно  пластичними  засобами,  без  тексту. 

Пошуки  нових  виразних  можливостей  анімації  режисер  продов¬ 
жив  у  своїх  наступних  фільмах:  -Фламандський  хлопчик»  (1981),  «Жу- 
равушка*  (1982),  -Як  було  написано  першого  листа»  (1984,  за  одной¬ 
менним  твором  Р.Кіплінга).  Всі  вони  позначені  прагненням  до  експе¬ 
рименту,  ате  не  завжди  переконливим.  Так,  ориіінаїьно  задумана 
стрічка  -  Кошеня»  (1979),  де  сполучалося  негативне  зображення  натур¬ 
ного  персонажу  із  наманюваним,  стаза  творчою  невдачею  режисера, 
бо  в  картині  не  було  досягнуто  єдності  виражальних  компонентів:  дра¬ 
матургічного,  пластичного, звукового. 

Новітня  українська  анімація  представлена  переважно  об'ємними 
картинами  студії  «Укранімафільм».  Особливий  успіх  випав  на  долю 
фільму  -Йшов  трамвай  №9»  рсжиссра-дебютанта  С. Коваля,  удостоє¬ 
ного  Гран-прі  на  кінофестиваті  -Крок-2002»  і  -Срібного  ведмедя»  на 
Берлінському  кінофестиваті.  Картина  відзначається  дотепністю,  сві¬ 
жим  поглядом  на  повсякденне  життя  звичайних  людей,  точністю  ю- 
бражатьного  рішення.  Саме  обрана  автором  техніка  пластиліну  з  її 
здатністю  миттєво  змінювати  форму  відкрила  можливість  показати, 
що  відбувається  у  тісноті  трамваю,  де  пасажири  «злитися»  в  одну  ку¬ 
пу,  як  оселедці  в  бочці.  Але  кожний  займається  своєю  «справою»:  той 
пліткує,  той  лізе  до  сусідської  кишені,  ті  посварилися  і  вже  кидають 
одне  одному  образливі  слова,  шо  на  очах  у  глядача  знаходять  зорове 
втілення.  Тут  «грає»  кожна  деталь,  комічними  «гегами*  наповнено 
весь  фільм.  Смішні,  ексцентрично  шаржові  персонажі  з  помітними  і 
всім  зрозумілими  валами  і  слабкостями  —  це  ми  самі  і  наше  життя,  шо, 
подібне  до  старенького,  хиткого  трамваю,  який  у  фінальних  кадрах  не¬ 
мов  розчиняється  у  повітрі,  прямує  в  нікуди. 

Стрічка  О.Псдана  «Світла  особистість»  визнана  кращим  коротко¬ 
метражним  фільмом  «МКФ  «Молодість  2001*  і  нагороджена  призом 
фестивалю  «Золотий  Витязь  2002»,  -  об'ємна  анімація,  де  персонажі  - 
вимикач  і  звичайні  електричні  лампочки.  Вия&іяється.  за  допомогою 
таких  оригінальних  героїв  можна  розповісти  про  вічне  кохання,  якщо 
наділили  їх  душею.  Предмети  тут  мають  свій  «голос*  —  ніжний  і  дзвін¬ 
кий.  Поетичність,  особлива  лірична  атмосфера  відрізняє  цей  твір. 

Обидва  фільми  адресовано  як  дорослому,  так  і  дитячому  глядачу 
старшого  віку. 
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Отже,  об’ємна 
анімація  -  перспек- 
тмнна  галузь  нашого 
аніманійного  кіно. 

Особливо  в  умовах 
сучасних  реалій  ви¬ 
робництва  на  стулії 
анімафільм,  де  тради¬ 
ційний  поточний  ме¬ 
тол  фільмування, 
необхідний  для  тво¬ 
рення  мальованих 
фільмів,  уже  нем¬ 
ожливий. 

Серед  явиш  дитя¬ 
чої  української  анімації,  то  відзначені  безумовною  популярністю,  по¬ 
мітне  місце  посідають  фільми  Д. Черкаського  «Пригоди  капітана 
Врунгеля»  (1976  -  1979),  «Лікар  Айболить*  (1984),  «Острів  скарбів» 
(1988). 

Усі  стрічки  поставлено  за  популярними  літературними  творами, 
які  містять  казкове,  фантастично-пригодницьке,  комедійне  начало. 
Досвід  цих  фільмів  справді  унікальний,  адже  цс  перші  багатосерійні 
мальовані  стрічки,  створені  для  телевізійного  екрану. 

Телебачення,  шо  має  документальну  природу,  висуває  перед  ху¬ 
дожником  свої  специфічні  умови,  проте  й  відкриває  нові  можливості. 
Образ  поточної  миті,  яка  проходить  на  очах  у  глядача,  об’єднує  на  те¬ 
леекрані  різнорідні  стихії.  Те,  шо  представляється,  не  має  бути  завер¬ 
шеним.  воно  завершується  на  наших  очах.  І  тому  випадкове  і  неперед¬ 
бачене  відіграє  тут  не  менш  важливу  роль,  ніж  жорстка  конструкція 
жанру.  Якщо  в  кіно  «чуже*  —  те,  шо  «береться»  з  літератури,  пластич¬ 
них  мистецтв,  мас  обов’язково  переплаалятися  за  законами  нього  ми¬ 
стецтва.  відзиватися  у  закінчену  форму,  то  у  телевізійному  фільмі  еле¬ 
менти  різних  мистецтв  можуть  сполучатися  більш  вільно  і  не  вигляда¬ 
ти  при  ньому  чужорідними. 

«Запозичені*  з  інших  мистецтв  естралні  номери,  циркові  антре, 
елементи  мюзиклу,  введені  у  тканину  телевізійної  казки,  виглядають 
у  ній  органічними,  мають  свій  «голос»,  зберігають  свою  магію  впли- 


Кадр  з  фільму  -Війна  яблук  та  гусені* 
(2005.  режисер  Н.Марченкова ) 
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ву.  не  створюють  враження  вставних  номерів.  Отже  перед  художни¬ 
ком  відкривається  простір  для  імпровізації,  гри  різними  жанровими 
формами. 

Фільми  Д. Черкаського  -  не  не  екранізації  у  звичному  розумінні, 
не  адекватне  екранне  втілення  літературних  творів,  а  їхнє  перепові¬ 
дання  в  ексцентричному,  трюковому  плані.  Це  ближче  до  того,  що  за 
кордоном  отримаю  назву  «РІау*  («РІау-ВасІї*.  *РІау-5ігіп<іЬег8*),  шо 
можна  перекласти  як  «граємо*.  Елемент  «РІау*  притаманний  тією  чи 
іншою  мірою  усім  телевізійним  картинам  Д.Черкаського.  Гостре  віт- 
чуття  комічного,  що  надзвичайно  близьке  дітям,  притаманне  й  приро¬ 
ді  обдарування  режисера.  У  його  картинах  панує  атмосфера  гри,  гумо¬ 
ру,  веселого,  сміху.  При  цьому  тут  немає  ні  краплини  дидактики,  а, 
проте,  і  герої  стрічок,  і  глядачі  отримують  моральний  урок.  Зберігаю¬ 
чи  авторський  посил  літературних  творів,  режисер  трансформує  їхній 
матеріал  за  принципом  пародії,  сюжети  зазнають  активної  авторської 
обробки  у  стилістичному,  жанровому  плані.  Авторська  уява  допускає 
вільне  трактування  образів,  в  окремих  випадках  «перевернення*  ха¬ 
рактеристик  героїв,  мотивації  їхніх  учинків.  Уже  перша  телевізійна 
стрічка  Д.Черкаського  була  зустрінута  з  величезним  ентузіазмом  і 
більше  як  чверть  століття  не  сходить  з  екранів.  Її  довголіття  свідчить, 
що  глядач  в  усі  часи  потребує  динамічного,  заснованого  на  ексцентри¬ 
ці,  трюках,  буфонаді,  гротеску  видовища. 

Зазвичай,  у  серійних  фільмах  із  постійними  героями,  де  кожна  се¬ 
рія  є  самостійною  історією,  автори  не  прив'язані  до  певного  сюжету 
Але  повість  О.Некрасова  «Пригоди  капітана  Врунюія»  -  твір  із  завер¬ 
шеним  сюжетом,  і  тому  тут  важливий  єдиний  принцип  у  підході  до  йо¬ 
го  трактування.  Д. Черкаський  разом  з  автором  сценарію  І.Воробйо- 
вим,  зберігши  основну  фабулу  (пригоди,  пов'язані  із  участю  в  міжна¬ 
родній  регаті  яхти,  керованої  старим  «морським  вовком*  капітаном 
Врунгслем),  наповнили  її  новими  епізодами,  фабульними  лініями. 
Іронічна  за  стилістичною  ознакою  повість  О.Некрасова  переведена  у 
жанр  ексцентричної  комедії,  де  вітьно,  але  органічно  співіснують  трю¬ 
кова.  пригодницька  стихія  з  гротеском,  мюзиклом,  пародією  на  ганг¬ 
стерські  стрічки,  сатирою.  І  всі  ці  жанрові  модифікації  синтезовано  в 
єдиний  художній  комплекс. 

Використовуючи  багатоплановість  комедійного  образу,  автори  ви¬ 
будовують  оповідь  на  протиставленні  двох  стилістичних  структур.  По- 
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л<  пінних  героїв  -  капітана  Врунгсля  і  його  команлу  зманювано  і  лег¬ 
ко  ю  авторською  іронією,  доброзичливим  гумором.  Це  за  ознакою 
дружній  шарж.  Хрнстофор  Боніфатісиич  В  рун  гель,  спокійний,  му¬ 
дрий.  розсудливий,  здатний  знайти  вихід  із  будь-якої  найскладнішої 
ситуації.  Матрос  Лом  -  трохи  недотепа  і  невдаха.  Буфонне.  фарсове 
зображення  визначає  світ  гангстерів  і  бандитів,  які  намагаються  заш¬ 
кодити  радянській  яхті,  ведуть  темну  підступну  гру.  Карикатурно  «зни¬ 
жені»  гангстери,  «шеф»,  який  керує  всією  операцією,  нешално  висмі¬ 
юються  у  своїх  марних  спробах  протистояти  хитромудрому  капітану 
Врунгелю.  Посеред  цих  персонажів  знаходиться  «жертва»  обставин 
Фукс.  котрий  спочатку  працює  на  «шефа»,  а  згодом  усвідомивши  всю 
підступність  гангстерів,  допомагає  Врунгелю  і  його  команді  втрати 
регату.  В  ньому  образі  шс  одна  варіація  теми  «маленька  людина»  з  її  ко¬ 
ливаннями  між  злом  і  добром  і.  нарешті,  винаходженням  самої  себе, 
ставши  на  бік  справедливості. 

Літературні  образи  втілено  на  екрані  з  тонким  розумінням  аніма- 
ізійної  умовності.  Художники  Н.Гузь  і  Р.Сахалтуєв  створювати  типаж¬ 
ні  характеристики  персонажів,  застосовуючи  різні  міри  перебільшен¬ 
ня.  яке  відчутніше  виступає  в  образах  негативних,  гротескових.  Ціка¬ 
во,  шо  втаємничений  до  пори  «шеф*  спочатку  представлений  лише 
•частково».  На  екрані  -  його  рука  з  величезним  перснем  на  пальці  і 
товстий  рот  із  сигарою  у  зубах.  Лише  згодом  персонаж  «матеріалізу¬ 
ється».  Цей  прийом  дозволяє  зосередити  увагу  на  основному  у  харак¬ 
тері  «головного  мафіозі»,  робить  його  виразнішим.  Важливим  компо¬ 
нентом  творення  образів  персонажів  стало  їхнє  озвучення  акторами 
З.Герлтом,  Є.Паперним,  С.Фаралоюта  іншими. 

Невичерпна  вигадка  авторів  у  творенні  смішних  ситуацій,  дотепні 
пластичні  характеристики  героїв,  динамічний  ритм  —  усе  цс  зробило 
стрічку  захоатюючим  видовищем.  Стилістично  єдина  із  зображенням 
музика  композитора  Фіртича.  якій  так  само  притаманна  пародійність, 
гротесковість.  Музичні  дивертисменти  прикрашають  фільм,  знамени¬ 
та  жартівлива  пісенька  «Ми  баїиито.  гангстсрито...»  «пішла  в  люди», 
стаза  популярним  хітом. 

Звернувшись  до  твору  Р.Стівснсона  «Острів  скарбів»  режисер  пі¬ 
шов  шс  даті  в  експериментуванні  із  добре  відомим  літературним  матс- 
ріатом.  Зберігшії  основну  фабульну  лінію  роману  -  полювання  за 
скарбами  капітана  Флінта  (сценарій  написано  Д.Чсркаським  спільно 
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з  Ю.Атіковим)  —  режисер  розгорнув  оповідь  у  бік  ексцентричної  ко¬ 
медії.  максимально  наповнивши  її  трюками,  гегами.  обігруючи  кож¬ 
ний  крок,  кожний  жест  персонажів.  Пригодницький  сюжет  трансфор¬ 
мовано  в  справжній  карнавал. 

У  просторі  карнавального  дійства  вволяться  нові  структурні  еле¬ 
менти.  11с  передусім  сцени  з  живими  акторами,  знятими  деформую¬ 
чою  оптикою.  які  виступають  у  ролі  своєрідних  скоморохів.  Вони  з’яв¬ 
ляються  у  пролозі  і  супроводжують  дію  впродовж  усього  фільму,  здій¬ 
снюючи  різні  функції:  то  грають  певні  фабульні  епізоди,  то  полають 
коментар  до  подій  часто  у  формі  музично-пісенних  номерів,  то  прямо 
звертаються  до  глядачів  («Шановні  глядачі,  не  хвилюйтеся!  Цей 
страшний  пірат  нічого  не  зробить  Джиму.  бо  він  кожного  ранку  робить 
зарядку..*)  Саме  через  подібні  коментарі  проступає  виразна  риса  жан¬ 
рових  переробок  -  відзнака  двох  (як  мінімум)  епох:  тієї,  коли  створю¬ 
валося  літературне  першоджерело  і  тієї,  коли  воно  витворювалося  на 
екрані.  Такс  зіткнення,  возвслснс  у  стилістичний  принцип,  народжує 
комедійний  ефект.  Актори  співають  пісеньки  на  теми  завжди  актуаль¬ 
ні,  але  знакові  для  нашого  часу:  про  школу  пияцтва  («У  здоровому  тілі 
хлоровий  дух*),  куріння  («Мінхтрав  попереджує*),  користолюбства 
(«Роби  гроші*).  Тексти,  написані  Н.Олєвим  і  А.Балагіним.  надзвичай¬ 
но  дотепні,  сповнені  алюзій.  асоціацій  із  сучасністю. 

Елементи  мюзиклу  органічно  входять  у  тканину  фільму,  урізнома¬ 
нітнюючи  дію.  Композитор  В.Бистряков  написав  музику,  що  не  тільки 
завдає  зображенню  стрімкий  ритм,  а  й  якнайкраще  виповідає  поліжан- 
ровій  структурі  стрічки.  Іноді  виникає  враження,  шо  ту  чи  іншу  сцену 
супроводжує  гра  тапера,  як  у  німих  кінотеатрах,  іноді  це  цілком  сучасні 
джазові  композиції.  А  пісенька  *Фортуна-лотерея*  також  стала  хітом. 

Майстер  графічного  іротсску  художник  Р.Сахалтуєв  створює  типажі 
персонажів,  наділяючи  кожного  характерною  ознакою:  бравий  вояка 
капітан  Стілстт  має  квадратну  статуру  і  величезні  еполети,  вихований  і 
розумний  хлопчик  Джим  —  тендітну  постать,  руде  волосся  і  окуляри,  рот 
життєрадісного  лікаря  Лівсі  завжди  відкритий  у  посмішці  і  т.ін.  Кожний 
персонаж  представляється  глядачу  через  жартівливу  характсристику- 
досьс.  шо  подається  у  титрах-нанисах  і  одночасно  озвучується  за  кадром 
(наприклад,  «Капітан  Біллі  Боне  багато  п'є  і  завжди  застуджений.  Ха¬ 
рактер  паскудний.  Не  одружений*).  Озвучування  героїв  додає  їм  харак¬ 
терних  ознак  (актори  А.Джигарханян,  Б.Вознюк.  Є.ГІаперний.  Ю.Яко- 
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влєв,  В.Ч игляєв.  В.Бсссараб  га  ін.).  Карнавальна  стихія  охоплює  всі 
жанрові  компоненти  і  примушує  їх  закрутитися  у  коловороті  полій.  Ка¬ 
ска.'!  надзвичайно  смішних,  дотепних  трюків  -  фірмова  марка  фільмів 
Д.Чсркаського  майстра  захоплюючого,  надзвичайно  популярного  у 
глядачів  різних  вікових  категорій  аніманійного  кіно. 


ЖИВА  ВОДА  НАРОДНИХ  ДЖЕРЕЛ 


Звертаючись  до  фольклорних  джерел,  українська  анімація  най¬ 
більш  активно  засвоювана  казку  як  провідний  жанр  мистецтва  для  ді¬ 
тей.  як  скарбницю  моральних  норм,  вироблених  народом  упродовж 
свого  історичного  розвитку.  Але  не  тільки  каз¬ 
кою  живе  анімація.  Митців  приваблюють  роз¬ 
маїтість  фольклорних  жанрів,  різні  моделі 
функціонування  народної  культури,  які  зов¬ 
сім  не  є  музейними  реліктами.  В  їхній  основі 
лежить  загальноприйнятий  погляд  на  світ, 
загазьні  для  всіх  цінності,  почуття.  Голов¬ 
на  цінність  фольклорної  естетики  -  тра¬ 
диція.  що  містить  віковічні  першоосно¬ 
ви  буття,  які  запишаються  незмінними 
в  усі  часи.  Фольклорна  естетика  уни¬ 
кає  життсподібності.  прямого  копію¬ 
вання  рсапьності.  У  народній  казці, 
пісні,  епічному  сказанні  дійсність  ра- 
ди кально  перетворюється  засобами 
фантастики,  гротеску,  художньої  ідеа¬ 
лізації  і  робиться  цс  в  ім’я  вищої  ціпі 
-  неодмінної  перемоги  добра,  світло¬ 
го  начала,  підновлення  порушеної  гармонії  життя.  Цс  не  означає,  що  у 
фольклорній  естетиці  зовсім  відсутнє  сумне,  іноді  страшне,  трагічне, 
проте  за  народною  традицією  воно  завжди  має  жигтєстверджуючу 
спрямованість. 

У  60  -  70  роки  в  українській  художній  культурі  спостерігався  но¬ 
вий  підйом  інтересу  до  художньої  традиції,  особливо  до  народнопо¬ 
етичної  творчості.  Цей  інтерес  прослілковуемо  в  літературі  у  творах 
П.Загребельного,  І  .Драча.  Д.Павличка,  М.Вінграновського,  Л.Ко- 


Кадр  з  фільму  -Острів  скарбів - 
( 1988.  режисер  Д.  Черкаський) 
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стенко:  у  муіиш 
КОМІК)  ні  горів 
М  .  С  к  о  р  и  к  а  , 
І  .Станковими, 
Ю.Селівестрова, 
Л.Ірабовського, 
В.  Іубн,  Л  Дичко. 
в  образотворчо¬ 
му  мистецтві, 
представленому 
іменами  І. Мар¬ 
чука,  М.При  ма- 
чснко,  К.Ьіло- 
кур  та  багатьох 
інших  МІІІНІВ. 


Кадр  з  фільму  -Микита  Кожум  яка- 
(  7 965,  режисер  Н  Василенко) 


У  кімсмлгої  рафі  пси  період  ознаменувався  новою  хвилею  «поетич¬ 
ного  кіно*.  Фільми  *  Тіні  забутих  предків»  С.Парлджанова,  «Криниця 
для  спраглих».  Вечір  проти  Івана  Купала*  Ю.іллснка,  «Камінним 
\ресі«.  ••  кічар  Ьеркуі»  Л. Осики.  «Сон»  В.Ленисснка.  шо  своїм  корін¬ 
ним  сягають  глибин  народної  культури,  стали  фактом  національного 
відродження  нашого  кіно. 

Не  залишилася  осторонь  цих  перспективних  пошуків  і  українська 
анімація,  яка  іакож  виростала  із  одного  з  найглибших  та  плідних  сво¬ 
їх  джерел  -  і  народного  мистецтва. 

Фольклор  як  історична  нам'ять  народу  своїм  судженим  змістом  ор¬ 
ганічно  входить  у  сьогодення  і  і  життєдайним  джерелом,  з  якого  мистец¬ 
тво  черпає  теми,  ідеї,  образи,  збагачуючись  новими  художніми  формами. 
Саме  із  зверненням  до  фольклорної  традиції  пов'язаний  процес  наиіо- 
натьного  самовизначення  української  анімації.  Безсумнівно,  шо  риси 
самобутньої  школи  особливо  просту  пають  у  фільмах,  створених  на  осно¬ 
ві  народного  епосу,  лс  закарбовані  образи  героїв  -  захисників  Вітчи  зни, 
які  уособлюють  соціальні  та  морально-етичні  ідеали  широких  мас. 

У  своїх  найбільш  значних  творах  «Микита  Кожум'яка»  ( 1965). 
«Маруся  Богуславка»  ( 1966)  «Сказання  про  Ігорів  похід»  ( 1972)  режи¬ 
сер  Н. Василенко  продовжує  лінію,  розпочату  шс  у  довоє  нний  період 
фільмом  «Чарівний  перстень».  Вона  створює  епічні  картини  на  мате¬ 
ріалі  народного  фольклору,  стародавньої  літератури.  У  фільмах  ІІ.Ва- 
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силснко  чітко  проявилася  суттєва  риса  української  анімації  —  міцний 
і  глибокий  зв'язок  із  національною  культурою,  народними  традиціями 
мистецтва.  Фольклорні  джерела  шедро  живлять  драматургічну,  зобра- 
жальну  основу  фільмів  митця. 

У  народній  билині  «Микита  Кожум'яка»  оживають  картини  Київ¬ 
ської  Русі,  і  виглядають  вони  гак.  як  донесли  їх  до  нас  вічно  живі  фре¬ 
ски  Софії  Київської,  стародавні  перекази.  У  стилістиці  фільму  відчут¬ 
ний  благої  ворний  уплив  видатного  твору  староруського  епосу  -  «Сло¬ 
ва  о  полку  Ігоревім":  вільний,  розлогий  ритм  оповіді,  ясні,  насичені 
кольори  зображення  надають  стрічці  спокійної  урочистості.  Режисері 
художники-постановники  ОЛавровта  Ю.Скирда  зримо  втілили  обра¬ 
зи.  події  и  епічну  атмосферу  народної  билини,  світ  якої  становить  вод¬ 
ночас  казка  і  дійсність,  вигадка  й  історія. 

Вони  шедро  використати  багатющий  матеріал  народного  пластич¬ 
ного  мистецтва  від  лубка  до  фрескового  живопису.  Яскрава  кольоро¬ 
ва  гама.  умовна  трактовка  простору  забезпечили  органічне  злиття  пер¬ 
сонажів  і  середовища. 

Особливо  точно  зроблено  в  картині  кадри  народних  масових  спсн  - 
багатофігурні  композиції  з  незвичною  розлогою  мізансценою:  трьома 
шляхамм-ріками  по  діагоналі,  які  щоразу  повторюються  у  різних  варі¬ 
антах,  неначе  рефрен  і  з  народної  думи:  «Ой,  три  шляхи  широкії  доку¬ 
пи  зійшлися».  Тактовно  і  доречно  використовують  автори  й  символіку, 
яка  концентрує  та  узагальнює  дію.  Сюжетно-композиційна  побудова 
фільму,  подібно  до  розгорнутої  сонатної  форми,  складається  з  трьох 
основних  епізодів:  мир  -  війна  —  мир.  завойований  у  борні. 

Після  символічної  заставки,  де  зіткнулися  у  смертельному  двобої 
червоний  і  чорний  воїни,  йдуть  картини  мирного  життя  слов’ян.  Упер¬ 
ше.  мабуть  на  аніманійному  екрані  розгортається  епічна  дія.  Виникає 
образ  стародавньої  Русі  з  її  білокамінними  світлицями,  блакитним  не¬ 
бом,  широкими  річками,  з  її  добрими  і  красивими  людьми,  зайнятими 
мирною  працею.  Здається,  ми  відчуваємо  подих  тих  далеких  сторіч, 
коли  закладатися  основи  нашої  державності.  Прагнучи  відтворній  іс¬ 
торичну  своєрідність  цієї  дійсності,  режисер  Н.Василснко  і  художни¬ 
ки-постановники  О.Лавровта  Ю.Скирда  надають  їй  билинного  забар¬ 
влення.  Вона  немовби  зійшла  зі  сторінок  стародавніх  сказань  (напри¬ 
клад.  ярмарок  з  його  гомінкою  яскравою  юрбою,  сценки  народного 
побуту). 
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Якщо  перша  частина  оповідальна,  спокійна,  пронизана  м'яким  гу¬ 
мором,  то  в  середньому  епізоді  -  навалі  половши  -  події  більш  драма¬ 
тизовано,  прискорюється  теми  оповіді,  тривожно  вривається  трагічна 
нота  -  ідуть  вороги.  Автори  широко  застосовують  символіку,  шо  кон¬ 
центрує.  узаг&іьнює  дію.  Чорні  птахи  -  стерв'ятники  -  шматують  бі¬ 
лого  лебедя.  Земля,  всіяна  зброєю  руських  воїнів.  -  символ  поразки. 
Драматизм  наростає.  На  екрані  стрімко  розгортаються  сцени  навали 
половців,  які  несуть  на  руську  землю  смерть,  горе,  сльози,  руйнуван¬ 
ня.  Збирається  у  похід  разом  із  військом  Микита  Кожум'яка. 

І.  нарешті,  кульмінація  -  бій  Микити  із  половцями,  втеча  ворогів. 
Знову  оновіть  входить  у  спокійне  рохтогс  русло.  Повертається  руська 
дружина  до  рідного  міста.  Починається  народне  свято.  По  блакитному 
морю  піт  мирним  небом  пливе  білий  корабель. 

Перший  і  фінальний  епізоди  зображально  вирішені  у  традиціях 
народного  малюнка  з  його  чистими  і  яскравими  фарбами,  у  централь¬ 
ному  -  переважає  стилістика  стародавнього  фрескового  живопису,  що 
надає  зображенню  особливої  значимості,  урочистості,  трагізму.  Така 
«різностильність*  тут  художньо  виправдана  і  не  порушує  цілісності  зо¬ 
рового  ряду. 

Перед  митцями,  шо  працювали  над  стрічкою,  виникла  проблема 
відтворення  героїчного  за  своєю  природою  народного  епосу,  позитив¬ 
них  персонажів,  центральний  з  яких  -  Микита  Кожум'яка.  А  ис  над¬ 
звичайно  складно  у  мальованому  кіно,  оскільки  треба  знайти  ту  міру 
умовності,  яка  потрібна,  щоб  відійти  ви  гротескності,  але  не  стати  на 
шлях  натуралізму.  Художникам  вдалося  подолати  як  творчі,  так  і  тех¬ 
нічні  труднощі.  Типаж  Микити  Кожум'яки  відповідає  образу  билин¬ 
ного  героя  —  сильного,  мужнього,  доброго.  Цс  справжній  велетень,  в 
якому  уособлено  країні  риси  народу,  любов  до  батьківщини,  готов¬ 
ність  віддати  за  неї  життя,  відвага  трудової  людини.  Цс  підкреслюєть¬ 
ся  як  драматургічними,  так  і  зображальними  засобами  за  допомогою 
широко  застосованого  прийому  гіперболи.  Не  одну  шкіру  несе  він  мо¬ 
чити  у  Дніпрі,  а  зразу  дванадцять,  легко  підіймає  діжку,  яку  не  могли 
підняти  кілька  чоловік,  без  великих  зусиль  долає  бика.  В  епізоді  воро¬ 
жої  навали  образ  Микити  Кожум'яки  набуває  героїчного  звучання,  іс¬ 
тинної  билинності.  Микита  перетинає  шлях  ворогам.  Його  бій  із  по¬ 
ловцем  вирішує  долю  батьківщини.  Піднімає  і  кидає  Микита  ворога,  і 
той  входить  у  землю,  як  усе  темне  і  зле,  шо  мас  загинути.  Отже,  образ 
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Микити  Кожум'яки  уособлює  всю  силу  руського  війська;  його  подвиг 
належить  не  окремій  реальній  людині,  а  цілій  богатирській  раті.  По¬ 
дібні  перебільшення  мають  свою  художню  логіку,  грунтуються  на  ви¬ 
робленій  народною  поетикою  системі  образних  узагальнень. 

Важливу  роль  у  створенні  анімаиійної  версії  билини  відіграє  звуко¬ 
вий  ряд.  Дикторський  коментар  стилізовано  під  неспішну  оповідь  на¬ 
родного  сказитсля  з  її  особливою  інтонацією,  розміреним  ритмом.  Об¬ 
разному  розкриттю  теми  та  ідеї  твору  сприяє  музика  композитора 
А.Штогаренка.  Вона  сповнена  епічності,  героїчного  пафосу.  Компози¬ 
тор  широко  використовує  старовинні  мелодії,  народний  мелос.  І  це 
робиться  не  для  «колориту»,  а  для  створення  історично  вірогідної  та 
емоиійно-піднесеної  атмосфери  фільму. 

У  кінокартині  «Микита  Кожум'яка»  вперше  повною  мірою  вияви¬ 
лися  особливі  риси  обдарування  Н.Василенко,  яка  вельми  близько  пі¬ 
дійшла  до  створення  епічного  народного  характеру. 

Насту  пним  фільмом  режисера  стала  стрічка  «  Маруся  Богуславка», 
в  основу  якої  покладено  відому  українську  думу.  До  образу  Марусі  Бо- 
гуславки  не  раз  звертатися  українські  митці.  Можна  назвати  балет 
А.Свєчникова  *  Маруся  Богуславка»,  ораторію  М.Вериківського  «Дума 
про  дівку-бранку».  Цей  образ  вірної  дочки  українського  народу  при¬ 
вертав  митців  своєю  героїчною  спрямованістю  і  внутрішнім  драматиз¬ 
мом.  Жінка,  шо  визволила  з  неволі  своїх  співвітчизників,  просить  за¬ 
лишити  її  на  чужині,  бо  вже  « потуреч илась,  побасурманилась».  Однак 
ми  побачимо  далі,  шо  цей  сюжетно-психологічний  мотиву  фільму  бу¬ 
де  переосмислено. 

За  своєю  поетикою  українська  дума  дешо  відрізняється  віт  билини 
і  таких  жанрів  українського  фольклору,  як  історична  пісня,  легенда, 
поетичний  переказ.  Дума  ошадніше  використовує  гіперболу,  дія  у  ній 
більш  локальна  (це  переважно  втеча  з  полону),  послідовніше  йде  за 
фактами  (недарма  цикл  дум,  які  розповідати  про  ту  рецько-татарську 
неволю,  називати  ше  «невільничими  піснями»).  Маруся  Богуславка, 
наприклад,  визволяє  своїх  земляків  із  турецького  полону;  скористав¬ 
шись  відсутністю  паші,  відкриває  перед  козаками- новії ьниками  двері 
їхньої  темниці.  При  цьому  обігрувалася  навіть  така  конкретна  деталь, 
як  довірені  Богуславці  ключі. 

Дума,  шо  виходить  із  загальних  ідейно-естетичних  принципів  на¬ 
роднопоетичної  творчості,  відчутніше  забарвлена  ліричним  почуттям 
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виконавпя-кобзаря.  його  емоційним  ставленцям  ло  зображуваного. 
Це  знаходить  композиційний  вияв  у  широкому  введенні  ліричного 
монологу  бранців,  причитаиь.  у  яких  виливалися  біль  народу,  його 
гнів,  ненависть  ло  поневолювачів. 

Н.Василснко  наголошує  на  соціальному  звучанні  думи  «Маруся 
Богуславка»,  доносить  до  глядача  її  патріотично-громадянський  па¬ 
фос.  Зміст  думи  небагатий  на  полії,  у  центрі  її  діалог  Марусі  з  невіль¬ 
никами.  і  лише  у  фіналі  героїня  активна.  Створюючи  драматичну  ос¬ 
нову  фільму,  режисер  вволить  до  сюжету  нові  епізоди:  полонення  Ма¬ 
русі,  похід  козаків,  захоплення  їх  у  полон,  сцени  у  темниці,  ханському 
палаці.  Маруся  викрадає  ключі  у  хана,  коли  той  засинає,  і  сама  гине  від 
його  руки.  Цс  переосмислення  сюжетних  мотивів  думи  підсилює  дра¬ 
матизм  оповіді  та  героїчне  звучання  образу  Марусі,  шо,  класне,  не  су¬ 
перечить  змісту  народного  твору.  І  все  ж  сюжет  всесвітньовіломоїдуми 
дешо  спрощено.  Його  можна  було  б  зробиш  більш  складним  і  вну¬ 
трішньо  драматичним.  багатшим  на  підтекст. 

Дума  -  специфічний  жанр,  притаманний  лише  українській  народ¬ 
нопоетичній  традиції.  У  ньому  найбільш  яскраво  виявилися  риси 
людської  індивідуальності  всередині  фольклору.  Перед  героєм  тут  по¬ 
стає  проблема  морального  вибору.  Тому  зміст  думи  передусім  цікавий 
не  зовнішніми,  а  внутрішніми  подіями,  шо  відбуваються  у  свідомості 
героїв,  мотивацією  їхніх  учинків.  Маруся  Богуславка  переживає  вну¬ 
трішній  конфлікт  між  почуттям  і  обов'я  зком,  роздвоєність  свідомості. 
Героїня  не  може  не  допомогти  соплемінникам.  і  не  може  втекти  з  ни¬ 
ми,  бо  кохає  хана,  бо  «потуречилась,  побасурманилась».  Трагізм  цієї 
внутрішньої  колізії  залишився  у  фільмі  майже  нерозкритим. 

Зображальне  вирішення  фільму  (художник  Ю.Скирда)  органічно 
відповідає  задуму.  Основою  його  послужили  традиції  народного  укра¬ 
їнського  мистецтва  (у  сценах  на  Україні)  і  персидська  мініатюра  (у 
спснах  у  Туреччині).  Як  і  у  попередньому  фільмі  Н.Василснко.  «різно- 
с цільність»  ця  виправдана,  сплавлена  у  художній  синтез.  Кольорова 
тама  несе  тут  драматургічне  навантаження.  У  сценах  на  Україні  вона 
яскрава,  світла,  радісна,  як  і  сама  різна  земля,  в  епізодах,  де  показана 
Туреччина,  переважають  холодні  синьо- зелені  тони  -  кольори  ночі. 

Малюнок  у  фільмі  емоційний,  образний,  експресивний.  Про  цс 
свідчать  зображення  турецького  міста,  клітки  з  Марусею  і  тиграми,  вте¬ 
ча  козаків  із  полону,  рух  яких  означено  низкою  вопніків.  Пластика 


422 


_ Історія  неігрового  кіно  України 

фільму  дсшо  нагадує  балетну,  шо  надає  йому  ліричності,  музикальності. 
Основним  лейтмотивом  музичного  супроводу  (композитор  Л.Колодуб) 
і  дума  про  Марусю  Богуславкуу  майстерному  виконанні  ЛАрхипової. 

Ця  стрічка  відкривала  нову  грань  в  освоєнні  народною  епосу.  Як¬ 
що  ««Микита  Кожум'яка  був  гсроїко-спічним  твором,  то  в  -Марусі  Бо- 
і  уславні»  переважає  героїчна  лірика.  Дві  стихії  -  лірика  та  епос 
об'єднуються  у  фільмі  Н.Василенко  «Сказання  про  Ігорів  похід». 

Звернення  українських  аніматорів  до  пам'ятки  давньоруської  літе¬ 
ратури  -Слово  о  полку  Ігоревім»  -  крок  відповідальний  і  значний.  Цей 
і  нір  важливий  для  нас  вічною  своєю  молодістю,  своїм  громадянським 
івучанням.  «Слово...»  вражає  поліфонічністю  композиційної  іа  образ¬ 
ної  будови,  багатоголосним  звучанням  різних  тем.  їхній  розвиток,  пе¬ 
реплетіння,  поєднання  сприймаються  як  своєрідний  контрапункт. 

Тема  внутрішньої  єдності  руської  землі  перед  линем  ворога  пере¬ 
плітається  з  ліричною  гемою  —  особистою  долею  героїв.  Саме  завдяки 
ньому  невелика  за  обсягом  поема  містка  і  глибока  5а  своїм  ідейним 
змістом.  Широка  епічність  славнозвісного  твору  виросгаї  і  фолькло¬ 
ру,  живиться  його  соками,  творчо  переробляє  його  форми.  Цс  звер¬ 
нення  до  символіки,  до  явиш  природи,  шо  співвідносяться  з  певними 
подіями,  людськими  долями.  Природа  тут  співчуваї  людям,  допомагає 
їм,  попереджає  затемненням  сонця  про  поразку.  Вона  псрсоніфікова 
на,  живе  долею  героїв,  невіддільна  вії  них  -  «відгукується*  на  плач 
Ярославни,  «радіє»,  коди  Ігор  тікає  з  полону.  Близькість  «Слова  о  пол¬ 
ку  Ігоревім»  до  народнопоетичної  традиції  виявляється  і  в  масштабно¬ 
сті  художнього  мислення,  узагальненому  погляді  на  історичні  події,  і  в 
синтетичній  монументальності  його  образів.  Йдеться  про  граничну 
збірність,  укрупнення  образів,  позбавлених  побутової  і  психологічної 
характеристики,  шо  виступають  як  уособлення  життєвих  сил  народу. 

Ця  глибинна  спорідненість  «Слова...»  з  народнопоетичною  твор¬ 
чістю,  з  її  засобами  типі  данії,  робить  його  екранізацію  надзвичайно 
цікавою  для  майстрів  мальованого  кіно,  бо  фольклорна  образність  не 
тільки  не  суперечить  естетичній  природі  анімації,  а  іі  надзвичайно 
близька  їй.  Все  ж  таки  при  перенесенні  на  екран  поеми  виникли  ве¬ 
ликі  трудноті.  Перед  групою,  яка  працювала  над  фільмом  «Сказан¬ 
ня  про  Ігорів  похід*  (сценарій  Б.Крмжанінського  іа  Ю.Новикова.  ре¬ 
жисер  Н.Василенко,  художник-постановннк  Е.Кирич)  стояло  зав¬ 
дання  надзвичайної  складності  -  перекласти  мовою  анімації  і  нір  6а- 
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гатоплановий.  де  героїко-спічнс  начало  тісно  переплітається  з  ліри¬ 
кою. 

Звичайно,  невелика  за  розміром  стрічка  не  могла  вмістити  усі  по¬ 
дії  поеми,  відбити  різноманітні  сюжетні  лінії.  Та  митні,  власне,  і  не 
ставили  такого  завдання.  Свою  мету  вони  бачили  в  іншому  -  зберег¬ 
ти  своєрідну  образність  твору,  його  монументальність,  широке,  епіч¬ 
не  дихання. 

В  основі  сюжетно-композиційної  побудови  сценарію  -  похід  Іго¬ 
ря  і  пов'язані  з  ним  події.  Звичайно,  довелося  відмовитися  віт  числен¬ 
них  поетичних  виступів  автора  «Слова  о  полку  Ігоревім»,  хоча  основ¬ 
ну  їхню  тему  -  страждання  Русі  від  князівських  міжусобиць  -  збере¬ 
жено  і  проведено  у  ряді  сцен  (сцена  бенкету,  проїзди  Ігорева  гінця). 
Центральними  епізодами  фільму  стали  головні  поетичні  монологи: 
похід  Ігоря,  зустріч  братів,  битва,  плач  Ярославни,  «золоте  слово»  кня¬ 
зя  Святослава.  Така  композиційна  побудова  дата  можливість  не  лише 
скоротити  твір,  а  й  драматизувати  його,  окресливши  чіткі  сюжетні  лі¬ 
нії.  Автори  прагнули  і  спромоглися  зберегти  своєрідність  художньої 
системи  «Слова  о  полку  Ігоревім»,  його  поетики,  поєднання  епічного 
і  ліричного  начал,  зуміти  донести  його  публіцистичний  запал,  підне¬ 
сеність  образного  ладу. 

Режисер  сміливо  вводить  символи,  якими  оперує  автор  «Слова  о 
полку  Ігоревім»,  у  художню  тканину  фільму.  Кожному  епізоду  прита¬ 
манний  свій  образ-симвоя,  який  створює  певний  настрій,  узагальнює 
дію.  Стрічка  починається  зі  світлої  святкової  сцени  вінчання  Ігоря  з 
Ярославною.  Туї  «грає»  фреска  -  два  білих  лебедя.  У  сисні  бенкету  кня¬ 
зів,  де  Ольговичі  і  Мономаховичі  намагаються  заволодіти  чашею, 
«оживає»  фреска  -  два  барси  скалять  зуби  один  на  одного.  Так  образно 
передано  тему  князівської  розрізненості,  ворожнечі.  У  наступному  епі¬ 
зоді  символічний  птах  Див  віщує  наближення  половецького  війська. 
Він  є  уособленням  чорної  навали.  Де  сідає  Див.  там  усе  перетворюєть¬ 
ся  на  обпалені  пожежею  руїни.  У  сцені  сонячного  затемнення,  що  пе¬ 
редрікає  поразку  Ігорева  війська,  переможений  сокіл  закриває  сонне. 

Зустрітися  два  брати  -  Ігор  і  Всеволод  -  два  соколи  з'яаіяються  у 
небі.  Бій  дружини  Ігоря  з  половнями  уособлено  в  битві  двох  соколів  із 
птахом  Дивом.  Пониклий  сокіл  символізує  поразку  Ігорева  війська. 
Нал  обпаленою  війною,  зруйнованою  половнями  землею  підіймаєть¬ 
ся  Чорний  лебідь,  який  перетворюється  в  діву  Обиду.  Птах  Див  тримає 
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у  лапах  завойоване  руське  місто.  Коли  князь  Святослав  проголошує 
своє  «золоте  слово»,  його  ноги  топчуть  шаха  Дива. 

Багата  символіка  «Слова  о  полку  Ігоревім*»,  шо  своїм  корінням  ся¬ 
гає  фольклорних  джерел,  знайшла  у  фільмі  зриме  втілення. 

«Сказання  про  Ігорів  похід»  супроводжує  дикторський  текст.  І  туї 
якраз  можна  відзначити  той  щасливий  випадок,  коли  текст  органічно 
входить  у  художню  тканину  стрічки,  емонійно  й  образно  доповнюючи 
зображення.  Нього  вдалося  досягти,  по-перше,  завдяки  тому,  шо  він 
написаний  із  почуттям  міри  і  звучить  саме  гам,  де  виникає  художня 
потреба.  По-друге,  сприяє  цьому  і  вдалий  вибір  актора  (К.Стспанков), 
голос  якого  сповнений  високого  драматизму.  І  все  ж  іноді  переважає 
літературна  оповідальність,  а  розтягнутість,  драматургічна  млявість 
деяких  епізодів  знижують  емоційне  звучання  стрічки. 

У  музичній  партитурі  композитору  В. Губі  вдалося  уникнути  ілю¬ 
стративності.  Музикальний  образ  розвивається  у  складному  емоцій¬ 
но-смисловому  контрапункті  з  драматургічно-зображальним  розв’я¬ 
занням  дії. 

Зображальне  вирішення  фільму  мінно  спирається  на  традиції  книж¬ 
кової  мініатюри,  фрескового  та  іконного  живопису  стародавньої  Русі.  І 
коли  фрески  несподівано  починають  рухатися  -  велично,  гордо  —  цс 
так  відповідає  тому  епічному  матеріалу,  тій  історичній  легенді,  відро¬ 
дити  яку  взялися  автори,  шо  вилається,  інакше  неможливо  було  більш 
точно  передати  у  зоровій  пластиці  дух  часу. 

Колектив  художників  на  чолі  з  Е.Киричсм  здійснив  справді  вели¬ 
чезну  роботу  по  вивченню  художніх  зразків  матеріальної  культу  ри  ста¬ 
родавньої  Русі.  Спираючись  на  композиційні,  колористичні,  просто¬ 
рово-часові  особливості  ікон,  фресок,  мініатюр,  художники  створю¬ 
ють  позначений  яскравою  декоративністю  світ,  близький  за  духом  і 
стилем  до  літературного  першоджерела.  Ескізи,  шо  були  розроблені 
для  фільму,  мали  самостійну  художню  цінність.  Але  в  процесі  вироб¬ 
ництва  фільму,  шо,  як  відомо,  у  мальованому  кіно,  проходить  кілька 
стадій,  відбулося  їх  певне  нівелювання,  шо  призвело  до  спрощення 
стилістики  картини.  Втрати  особливо  позначилися  на  образах  голов¬ 
них  героїв  -  князя  Ігоря  і  Ярослави и. 

І  все  ж  картина  «Сказання  про  Ігорів  похід*  при  всіх  відзначе¬ 
них  недоліках  -  сміливий  експеримент,  новаторський  підхід  до  вті¬ 
лення  народного  епосу  на  екрані  засобами  анімаиійного  кіно.  Зна- 
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чсмня  трилогії  Н.Ва- 
силсико  полягає  і  в 
тому,  то  вона  стала 
своє  рідним  каталіза¬ 
тором  у  розвитку  ге- 
роїко-епічного  на¬ 
пряму. 

Досвід,  набутий  в 
освос нні  народного 
епосу,  був  творчо  ви¬ 
користаний  і  розви¬ 
нутий  режисером 
В.Гончаровим  і  ху¬ 
дожником  Н.Гузь  у 
фільмі  «Чумацький 
шлях*  (1980.  автори 
сценарію  (.'.Назаренко.  Р.Вікксрс,  вірші  Д.ГІавличка). 

Успіх  фільму  «Чумацький  шлях»  ту  мощений  передусім  глибо¬ 
кою  ідеєю,  що  лежить  у  ного  основі  -  ідеєю  виконання  людиною 
свого  морального  обов'язку.  Та  не  менш  важливий  фактор  успіху  - 
яскраве,  творче  втілення  ідеї.  У  даному  вішалку  можна  говорити 
про  досягнення  ідей  но- художньої  цілісності,  коли  у  фільмі  наяв¬ 
ний  естетично  оброблений  образ  світу  -  неодмінна  ознака  справ¬ 
жнього  твору  мистецтва.  Легенда  про  те,  як  молодий  чумак  виру¬ 
шив  у  далекі  краї  за  сіллю  і  нішо  йото  не  зупинило  -  не  спокуси  ве¬ 
селою  життя,  ні  страх  перед  незвіданим,  як  знайшов  він  сіть,  але 
блиск  її  виїв  йому  очі.  як  поїхав  він  назад  за  журавлями,  розсипаю¬ 
чи  сіль  по  небу,  і  утворився  з  тієї  солі  Чумацький  шлях,  шо  по  ньо¬ 
му  чумаки  знаходили  дорогу  додому,  розказана  піднесено,  на  висо¬ 
кій  романтичній  ноті. 

У  побудові  сюжету  і  створенні  образів  героїв  автори  спиратися  на 
так  звані  «Чумацькі  пісні»  (тематична  група  української  соиіально-по- 
бутової  лірики).  У  них  оспівується  житті  і  побут  чумацтва  -  популяр¬ 
ного  промислу  українців  із  княжич  часів.  Чумаки  займатися  транспор¬ 
туванням  на  великих  просторах  України  найнеобхідніших  товарів  - 
хліба,  солі.  риби,  різного  краму  тощо.  Цс  була  важка  і  небезпечна  ро¬ 
бота.  У  «Чумацьких  піснях»  часто  звучать  драматичні  іі  навіть  трагічні 


Кадр  з  фільму  -Чумацький  шлях- 
( 1961.  режисер  В  Гончаров) 
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мотиви  розставання  з  рідними,  туги  за  батьківщиною,  розпалу  роди¬ 
ни.  недуги  і  смерті  у  дорозі  тощо. 

У  фільмі  не  мас  традиційного  сюжету,  події  зображуються  у  формі 
подорожі  чумака  Петра,  його  зустрічей  із  різними  людьми.  Теми  «-Чу¬ 
мацьких  пісень»  входять  у  картину  різними  мотивами. 

Драматичним  конфлікт  виявляється  передусім  у  темі  морального 
вибору,  яка  є  центральною  у  фільмі  і  з'являється  вже  в  експозиції  - 
старий  попереджає  Петра,  шо  зі  смертельно  небезпечної  дороги  він 
може  взагалі  не  повернутися. 

У  сюжеті  стрічки  проступають  і  жанрові  ознаки  фольклорної  каз¬ 
ки:  тричі  ісрон  піддається  випробуванням,  йому  пропонують  три  інва¬ 
ріанти  долі:  зайнятися  спокійною  хліборобською  працею*  знайти  ра¬ 
дість  кохання  з  селянською  дівчиною,  провести  життя  у  розвагах  і  свят¬ 
куваннях.  І  тричі  герой  обирає  єдино  прийнятний  для  нього  шлях  -  чу¬ 
мацький.  Почуття  обов'язку  дія  нього  понад  усе.  В  цьому,  основному 
призначенні  героя  проявляються  риси  епічного*  монументального* 
символічного  образу*  як  носія  ідеального.  Пластично  епічність  героя 
підкреслює ться  уповільненим  ритмом  рухів,  величавістю  стату  ри,  ску¬ 
пістю  жестів.  Разом  і  з  тим  тугдешо  інший  спосіб  типізації,  ніж  цс  спо¬ 
стерігається  щодо  героїв  епічного  фольклорного  твору.  Доля  Петра  ви¬ 
рішується  не  зовнішніми  силами,  а  ним  самим*  тому  проступають  і  ри¬ 
си  образу-характеру.  Індивідуалізація  образу  досягається  крупними 
планами  -  психологічними  портретами  героя,  що  розкривають  його 
емоційний  стан.  Герой  існує  не  лише  в  об'єктивному*  реальному  часі, 
аіс  й  у  суб'єктивному,  віртуальному*  кати  перед  його  внутрішнім  зо¬ 
ром  у  момент  осліплення  проходять  картини  баченого,  прожитого. 
Оповідь  набуває  драматичного*  навіть  трагедійною  звучання  і  викли¬ 
кає  відповідний  емоційний  настрій  глядача.  Поетично  відтворені  кар¬ 
тини  народного  життя  —  косовиця,  пісня  кобзаря,  свято.  -  надзвичай¬ 
но  мальовничі  та  соковиті.  В  екранному  живописі  художниці  Н.Гузь 
присутнім  фольклорним  космологізм.  Це  не  умоглядний  прийом 
«офольклорювання».  а  органічний  спосіб  пластичного  мислення  та 
критерій  бачення.  Одним  із  основних  компонентів  образної  концепції 
фільму  стає  багатофункціональне  зображення  природи,  виступає  ви¬ 
раженням  міфологічної  свідомості*  коли  людина  сприймається  як 
єдине  ціле  і  природою,  сприяє  передачі  внутрішнього  емоційного  ста¬ 
ну  героя,  підсилює  метафоричну  образність  оповіді. 
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Стилістично  близька  до  візуальних  засобів  зображення  і  музика 
композитора  Я  Лапннського,  шо  включає  як  пряме  цитування  народ¬ 
ного  мелосу,  так  і  його  стилізацію.  Таким  чином,  фільм  «Чумацький 
шлях»  став  ше  одним  кроком  в  освоєнні  народнопоетичної  традиції, 
де  фольклорне  мислення  органічно  поєднується  із  сучасним  світос¬ 
прийняттям  художників. 

Розширяючи  жанрову  палітру  амімаційного  мистецтва.  І.Гурвич 
звертається  до  творів  героїко- романтичного  спрямування  і  ставить 
картини  «Легенда  про  полум'яне  серце»  (1967),  «Всрссковий  мед» 
( 1974)  і  «Люлька  миру»  ( 1979).  Перший  фільм,  створений  за  мотивами 
повісті  М.Горького  «Стара  Ізергіль»,  для  свого  часу  був  справді  пошу¬ 
ковим  як  відтворенням  теми  драматичного,  майже  трагедійного  зву¬ 
чання,  так  і  своїми  зображальними  засобами,  оригінальним  підходом 
до  одушеалення  персонажів.  У  той  час  майстри  мальованого  фільму 
ше  дуже  рідко  зверталися  до  романтично-героїчних  образів,  вони  не¬ 
мов  випадали  з аніманійних  традицій.  І.Гурвич  згадує,  шо  попервах  ав¬ 
тори  фільму  навіть  не  уявляли  всієї  складності  заатань,  шо  постати  пе¬ 
ред  ними.  «Перш  за  все  постаю  питання:  чи  можна  знайти  зоровий 
еквівалент  поетичним  образам  казки,  чи  можна  перевести  її  поетику 
на  мову  кіно?  Коли  ми  .тля  себе  вирішили  ие  питання  позитивно,  ви¬ 
росла  низка  інших  проблем:  у  якій  системі  виражатьних  засобів  її  ви¬ 
рішувати,  в  якій  техніці  одушеалення,  який  обрати  матеріал?»  Довгі 
пошуки  режисера  і  художників-постановників  призвели  до  графічних 
серій  Б.Пророкова.  Його  публіцистичні  антивоєнні,  по-плакатному 
виразні  композиції,  сповнені  внутрішньої  динаміки  і  почуття  при  зов¬ 
нішній  статиці.  Гравюри  Пророкова  стали  поштовхом,  імпульсом. 
Досвід  художника  був  не  механічно  перенесений  на  екран,  а  творчо 
переосмислений  за  законами  специфіки  анімаиійного  кіно  (художни¬ 
ки  Р.Сахалтуєв,  О.Мартиисць). 

Незвичайно,  по-новому  відтворено  у  фільмі  екранний  рух.  Тут  ши¬ 
роко  застосовується  прийом  монтажу  переважно  статичних  кадрів,  ін¬ 
коли  внутрі ш н ьокадрови й  рух  відзначається  однією  красномовною 
деталлю,  чим  досягається  велика  емоційна  напруженість.  Драматично 
суворі  інтонації  легенди  вимагали  і  певного  кольорового  розв'я  зання. 
Цілком  виправдана  перевага  чорно-білої  гамм,  єдиної  тональності. 
Колір  використовується  дуже  локально,  в  міру  художньої  доцільності, 
тому  надає  зображенню  особливо  виразних  акцентів.  «Легенда  про  по- 
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іулґяие  серце*  —  твір,  який  відкрив  великі  можливості  анімації  в 
освоєнні  героїко-роман ти ч ної  теми. 

Художні  принципи  екранізації  героїко-романтичного  твору  далі 
буди  розвинуті  І.Гурвич  у  фільмі  «Вересковий  мед*  за  мотивами  шот¬ 
ландської  балади  Р.Стівснсона.  Подвиг  маленьких  медоварів,  які  не 
покорилися  жорстокому  коратю-завойовнику  і  не  відкрили  таємницю 
приготування  версскового  меду,  асоціюється  як  з  подіями  минулого, 
так  і  сучасністю. 

Сценарист  Т. Павленко  і  режисер  І.Гурвич  виділяють  й  акцентують 
ге,  шо  найбільш  співзвучне  нашому  часу  -  мотив  протистояння  геро¬ 
їв  насиллю  Вони  показуютьїхню  духовну  стійкість  і  людську  гідність. 
Суворому,  романтично-піднессному  настрою  балади  підпорядковано 
всю  систему  зображальних  засобів,  серед  яких  є  основним  лаконізм, 
виразність  смислових  акцентів  і  деталей.  Цс  стосується  насамперед 
стриманої  кольорової  тами  фільму.  На  коричнево-білому  тлі  активно 
«працює*  червоний  колір  вогню.  Обрана  режисером  і  художником 
Г.Уманським  техніка  плоскої  маріонетки  сприяє  тому,  шо  персонажі 
добре  вписуються  у  ссредовишс,  стилістично  гармонують  із  пейзаж¬ 
ним  тлом.  Часто  у  кадрі  з'являється  зображення  високих,  стрімких 
скель,  які  є  не  тільки  місцем  дії,  деталлю  обстановки,  а  й  символізують 
непохитність  і  стійкість  народу.  Органічно  поєднується  зі  стилістикою 
зображення  і  музика  композитора  А. Мухи,  де  звучать  мотиви  шотлан¬ 
дського  народного  мелосу. 

Нові  виразні  іасоби  для  розкригтя  прози  і  поезії  на  екрані,  різно¬ 
манітні  мульттехніки,  дедалі  зростаюча  рухливість  камери,  більш 
«вільна*  поведінка  персонажів  у  кадрі,  увага  до  середовища,  фону  дії, 
тонкість  кольорового  рішення  відкривають  додаткові  можливості  дня 
проникнення  у  глибини  літератури. 

Режисер  І.Гурвич  і  драматург  Є.Загданський  звернулися  до  твору 
американського  поета  Генрі  Лоигфслло  «Пісня  про  Гайавату».  Свою 
творчість  пост  присвятив  служінню  високому  і  прекрасному.  «Добро  й 
краса  незримо  розлиті  в  світі*,  -  говорив  він,  і  все  своє  життя  всюди 
шукав  їх.  «Пісня  про  Гайавату»  -  кращий  твір  Лон гфедло,  де  пост  вті¬ 
лив  споконвічну  мрію  народів  про  мир  на  землі,  про  життя  світле  й 
щасливе,  без  війн  і  усобиць,  про  силу  людського  єднання. 

В  основу  фільму  «Люлька  миру»  покладено  першу  пісню  поеми,  де 
розповідається  про  те.  як  Володар  Життя  Гітчі  Манію  Могутній,  уто- 
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мившись  віл  ворожнечі  людей.  їхніх  чвар  і  боротьби.  іібран  усі  племе¬ 
на.  звелів  змити  бойові  фарби  і  плями  крові,  закопані  у  землю  луки  і 
віднині  жити  в  мирі,  дружбі,  братерстві.  Люди  послухалися  Володаря 
Житія,  запалили  люльку  миру,  і  настали  на  землі  роки  щастя. 

Відштовхуючись  віл  старовинних  легенд  і  переказів  північноаме¬ 
риканських  індійців.  Лонгфелло  зблизив  реальних  людей  із  фанта¬ 
стичними  істотами,  наліченими  незвичайними  якостями.  Такий  Воло¬ 
дар  Життя,  то  стояв  на  горах  Великої  Рівізини  і  уважно  спостерігав  за 
всім,  шо  діється  зза  землі. 

Режисер  фільму  І.Гурвич  і  художники-постановники  І.Дівшіек  та 
С Дудка  знайшли  оптимальне  образотворче  рішення  для  втітсння  ре¬ 
ального  і  фантастичного  планів  поеми  в  екранних  образах.  Монумен¬ 
тальний  образ  Володаря  Життя  -  велетня,  немов  вирізьбленого  з  каме¬ 
ню.  шо  пілносзіться  ізад  землею,  ззал  усіма  народами.  Створюючи 
людські  образи  —  вождів  племен,  воїнів,  автори  цілком  закономірно 
йшли  передусім  від  традішій  народного  жлійського  мистецтва  з  його 
графічною  чіткістю,  сполученням  чорного,  бічого  і  чсріюного  кольорів. 

У  ході  воїнів.  їхній  пластзіні  багато  віз  ритміки  народного  інлійсь- 
кого  обрядового  танцю,  шо  в  даному  випадку  є  лонічьнзім  прийомом 
організації  руху  на  скраззі. 

Величні  зі  ізоетззчззі  пейзажі  того  природного  середовища,  де  роз¬ 
гортається  дія.  У  фільмі  ніл  і  по  [те  н  о  обра  з  прекрасної  і  багатої  землі  ін- 
лійпін.  Органічно  звучать  тут  слова  Володаря  Життя  про  ге.  зио  візі  дав 
людям  усе  -  наповнив  рибою  ріки,  болота  —  дикими  птахами,  лав  вед¬ 
медя  і  бізона,  дав  оленя  і  косулю. 

Фітьм  витримано  в  єдиному  стилістичному  ключі.  В  гармонії  і  з  зо¬ 
браженням  музика  композитора  Б.Буевського.  шо  підсилює  емоцій* 
но- смислові  акценти  стрічки.  Му  зика,  в  якій  використано  мотиви  ін¬ 
дійського  мс.тосу,  го  тривожить  звуками  тамтамів  перед  боєм,  то  про¬ 
низує  трагічною  мелодією,  котру  веде  жіночий  голос  в  епізодах  війни, 
то  наповнюється  світлими,  ліричними  нотами  вснснах  миру. 

Справляє  сильне  враження  фінал  картини,  коли  люди  запалюють 
люльку  миру,  і  на  їхніх  обличчях,  донедавна  похмурих  і  озлоблених, 
з'являється  шира  посмішка  довір'я  і  доброзичливості  одне  до  одного. 

У  70-ті  роки  ліро-епічний  напрям  під  упливом  літературної  класи¬ 
ки.  шо  відображає  традиції  і  досвід  національної  культури  опосередко¬ 
вано.  починає  ішло  змінюватися  у  бік  бііьшої  психологізації  обра  зів. 
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проникнення  у  внутрішній  світ  героїв,  передачі  філософських  про¬ 
блем  людського  буття,  зображення  драматичного  і  трагічного. 

Помітним  явищем,  де  відбилися  ні  пронеси,  стані  фільми  Л. Гра¬ 
чиної  «Лісова  пісня»  ( 1976)  за  мотивами  твору  класика  української  лі¬ 
тератури  Лесі  Українки.  «Квітка  папороті»  (1980).  «Вій»  (1996)  за 
М.  Гоголем. 

Для  драми-феерії  «Лісова  пісня»  характерні  виразне  ліричне  нача¬ 
ло  зіставлення  природного  і  людського,  широке  використання  міфіч¬ 
них  і  фольклорних  образів  чарівного,  магічного  сенсу  тощо.  Передус¬ 
ім  слід  відзначити  надзвичайно  точний  вибір  твору.  І  з  точки  зору  упо¬ 
добань  режисера.  її  тяжіння  до  лірико-романтичних.  поетичних  жан¬ 
рових  форм,  і  з  точки  зору  «анімаційиості»  казково-фантастичних  об¬ 
разів.  їхньої  зримої  пластичності.  Тут  реальні  герої  спілкуються  і  взас- 
моліють  із  казковими  персонажами.  Фантастичні  мешканні  лісу  зо¬ 
бражені  такими,  якими  їх  створила  народна  фантазія:  нони  живуть  пе¬ 
реважно  людським  життям,  за  його  законами.  Отже,  казковість  «Лісо¬ 
вої  пісні»  оди  зька  анімації. 

Однак  щасливий  збіг  об'єктивних  і  суб'єктивних  факторів  не 
спрощував  завдання,  шо  стояло  перед  авторами  стрічки,  шо  мали  в 
екранному  варіанті  твору  розкрити  глибоку  філософську  думку  поете¬ 
си  про  моральну  перемогу  високої  духовності  над  прозою  і  злигодня¬ 
ми  життя,  про  шлях  людини  до  прозріння,  до  пізнання  себе  самої. 
Ним  завданням  керувалися  А.Грачова  та  Б.КрнжанівськиіІ уже  на  пер¬ 
шому  етапі  роботи  —  при  створенні  сценарної  основи.  Лвочастннний 
обсяг  стрічки  вимагав  передусім  скорочення  твору,  виконаного  так¬ 
товно.  іак.  щоб  не  втратив  виразності  ного  основний  конфлікт  між 
приземленим  темним,  жорстоким  світом,  де  панують  користолюбство 
і  насилля,  і  світом  романтично  піднесеним,  те  живе  добро,  людяність, 
кохання,  краса.  Але  щодо  тексту,  який  звучить  за  кадром,  тут  автори 
виявили  надмірну  обачливість.  Звичайно,  бажання  зберегти  чарівне 
слово  поетеси  зрозуміле,  та  тексту  все  ж  таки  забагато,  він  переобтя¬ 
жує  зображення.  До  того  ж.  прочитаний  він  акторами  не  досить  вираз¬ 
но.  тому  часто  Лесиие  слово  не  доноситься  до  глядача  в  усьому  своє  му 
багатстві  смислових,  образних  відтінків. 

Автори  фільму  на  чолі  з  режисером  А.Грачоною  шеарі  на  живописні 
ефекти,  кольорові  нюанси,  на  кінематографічну  динаміку:  драматургічно  і 
емоційно  підсиленою  талановитою  музикою  композитора  Б.Буєвського. 
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Створення  образу 
ліричного  героя  на 
час  постановки  філь¬ 
му  залишилося  вель¬ 
ми  складним  завдан¬ 
ням.  В  анімації  були 
більше  освоєні  гумор, 
сатира,  гротеск.  У 
фільмі  персонажі  від¬ 
верто  романтичні,  пі¬ 
сенні,  конфлікти  гос¬ 
трі,  драматичні.  Тут 
передано  живу  тре- 
пстність  драми  Ма¬ 
вки.  шо  зазнала  горя 
від  свого  кохання  і  водночас  щастя  «олюднення»,  справжньої  при¬ 
страсті,  справжнього  життя.  Режисер  обирає  техніку  плоскої  маріо¬ 
нетки  і  перекладки,  що  знаходиться  десь  посередині  між  малюнком  і 
лялькою.  Ця  техніка  мас  більші  можливості  для  створення  об'ємної 
дії.  розкриття  різних  психологічних  станів  героїв,  передачі  емоційно¬ 
го  настрою  того  чи  іншого  епізоду.  Порівняно  з  лялькою  маріонетка 
мобільніша,  гнучкіша,  пластичніша.  Завдяки  особливій  природі 
своєї  умовності,  маріонетка  дозволяє  художнику  створювати  будь- 
які  фантастичні  образи.  Вона  добре  взаємодіє  з  фоном,  шо  для  даної 
стрічки  особливо  важливо. 

Художник-носгаиовник  Р.Адамович  у  зображальному  рішенні 
закономірно  йде  передусім  від  народної  традиції,  особливо  у  змалю¬ 
ванні  лісового  царства,  а  також  враховує  досягнення  сучасної  графіки. 
Але  в  цілісну  й  оригінальну  зображальну  грактовку  стрічки  ні  джерела 
входять  переосмисленими  непересічною  фантазією  художника. 

У  портретних  характеристиках  героїв  художник  відмовляється  від 
традиційної  олеографія  пості,  що  відзначає  чимало  книжкових  ілю¬ 
страцій  до  «Лісової  пісні».  В  анімаційному  варіанті  на  перший  план 
виходить  драматичне  начало.  Така  зображальна  характеристика  Ма¬ 
вки  на  перший  погляд  видасться  неправомірною,  занадто  незвичною, 
але  потім  стає  зрозумілим  задум  митців,  його  художня  доцільність. 
Адже  Мавка  образ  глибоко  драматичний.  Жертвуючи  собою,  вона 
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приходить  до  людей,  щоб  пробудити  їх  кращі  почуття,  бо  вірить  у  тс. 
шо  добро  і  краса  переможуть. 

У  фільмі  поєднатися  виразна  сила  живопису  і  графіки.  Глибина 
простору,  композиція  кадрів,  динаміка  руху  камери  примушують 
сприймати  і  пейзаж,  і  події,  шо  у  ньому  вибуваються,  як  динамічний 
живопис.  Особливе  велике  значення  надається  тлу,  зокрема  лісовому 
пейзажу,  шо  є  не  просто  місцем  дії,  а  активним  учасником  драми.  Так 
само  як  у  літературному  першоджерелі,  густий,  віковічний  ліс.  де  осо¬ 
бливо  відчутні  зміни  нір  року,  —  це  частка  життя  і  кохання  Мавки. 

У  перших  епізодах,  коли  природа  прокидалася  після  зимового  сну, 
зустрітися  Мавка  і  Лукаш.  Акварельно  прозорий  ліс.  неначе  обійняв  їх 
теплими  долонями,  заполонив  весняним  зеленим  буйством.  Розквітло 
кохання  —  розквітнув  і  ліс  -  червоними,  зеленими,  білими  кольорами 
і  закружляв  разом  із  Мавкою  і  Лукашем  у  коловороті  кохання. 

Прийом  подвійної  експозиції  налає  кадру  глибини,  а  дії  -  об'єм¬ 
ності,  допомагає  створити  цілісний  динамічний  обра  і.  в  якому  гармо¬ 
нійно  злилися  людина  у  піднесенні  всіх  своїх  душевних  сил  і  природа 
у  своєму  весняному  розквіті.  Ці  надзвичайно  поетичні  кадри  з'явля¬ 
ються  шс  разу  фіналі,  коли  помираючий,  знесилений  Лукаш  пригадує 
хвилини  кохання,  справжнього  шастя. 

Зовсім  інша  тональність  -  емоційна,  зображальна,  кольоровії  - 
епізодів,  де  Мавка  переживає  зраду  Лукаша.  Нелюдська  мука  на  її 
обличчі,  чорне  вбрання.  Меркнуть  і  фарби  лісу.  Вступає  у  свої  права 
пізня  осінь.  Чорні  толі  гілки  дерев  уже  не  можуть  обійняти,  пригорну¬ 
ти.  зігріти  Мавку. 

Взаємодія  персонажів  і  фону  народжує  у  фільмі  яскраву  образність, 
важливим  компонентом  якої  є  музика.  Вона  —  не  фон.  а  активний  дра¬ 
матургічний  чинник,  рушій  сюжету.  Інструментальні  і  оркестрові  но¬ 
мери  передають  душевний  стан  героїв.  Лірико-драматичиа  музична  па¬ 
літра  фільму  надзвичайно  багата  і  мобільна,  -  від  солодкого  мелодій¬ 
ної  о  співу  сопілки  Лукаша,  шо  органічно  вплітаються  у  весняні  голоси 
лісу  на  початку  стрічки,  до  акордів,  сповнених  трагічної  експресії.  У  за¬ 
ключних  кадрах  знову  виникає  переможна  мелодія  кохання.  У  музиці 
протидіють  дві  стихії,  дві  основні  теми:  радості,  шастя  буття  і  темних 
сил,  згубних  і  смертельних.  Драматургічна  чіткість  у  побудові  фільму, 
тонко  розвинуте  відчуття  ритму  і  майстерність  композиції,  висока  зо¬ 
бражальна  культура  -  ознаки  режисерського  почерку  А.Грачової,  яка 
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всі  виразні  засоби  спрямувала  на  розкриття  художньої  ідеї,  конфлікту 
між  коханням,  ию  не  інас  межі,  примітивною  поміркованістю,  кори¬ 
столюбством.  убогістю  духу. 

Ідея  твору  чітко  проведена  кріі».  усі  епізоди  фільму.  Крім  одного, 
луже  важливого  для  розуміння  філософської  думки  поетеси.  Йдеться 
про  епізод,  коли  Той,  шо  в  скелі  сидить,  пропонує  Мавпі  спокій  І  зл- 
бутгя.  на  що  вона  промовляє  слова  про  безсмертя  свого  серця.  Потім 
Мавка  вирвалася  із  темної  печери  Мари,  шоб  вряту  вати  Лукашп,  який 
перетворився  на  дикого  вовкулаку,  повернути  йому  людським  вигляд. 
Автори,  на  жаль,  не  знайшли  яскравою  зображального  рішення  цьою 
епізоду,  він  не  став  кульмінацією  злету  духу  героїні,  якою  мав  стати. 

Велике  емоційно-смислове  навантаження  несе  у  фільмі  романтич¬ 
ний  образ  Перелесника  —  вссочншуючого  вогню,  яким  елатив  хату 
Киліїнм.  а  разом  з  нею  і  світ  буденності  и  неволі,  розчистив  шлях  ко 
ханжо  Мавки  у  вічність. 

Звичайно,  дана  екранізація  мри  всіх  своїх  достоїнствах  не  могла 
вичерпати  всього  тематично-художнього  багатства  драми-феєріїЛ.Ук 
раїнки.  До  твору  ше  не  раз  будуть  звертатися  кінематографіст,  від¬ 
кривати  у  ньому  ше  нсвідкрите,  невмирущі  думки,  співзвучні  новим 
часам,  важливі  для  людей  у  майбутньому. 

Наступна  робота  А.Грачоної  -  «Квітка  папороті»  за  мотивами  гвору 
М. Гоголя  «Вечір  на  Івана  Купала»  (сценарій  А.Грачоної.  С.Куненко).  > 
ції!  повісті,  одній  із  найдраматичніших  у  никлі  -  Вечорів  на  хуторі  по¬ 
близу  Диканьки».  письменник  порушує  тему  згубної  мали  грошей, 
розпаду  людських  відносин.  Герой  твору  Петрусь  Безролний  ціною 
крові  людської,  вбивства  дитини  хоче  здобути  собі  багатство,  любов, 
шастя.  Гроші  він  здобув,  але  шастя  вони  йому  не  принесли.  Навпаки, 
спричинилися  до  фізичної  й  духовної  деградації  Петра,  а  згодом  і  його 
несподіваної,  загадкової  і  страшної  смерті.  Зрадив  юнак  у  собі  людсь¬ 
ке.  підкорився  дії  темних  сил,  продав  душу  Басаврюку  дияволу  і  по¬ 
платився  за  не  найдорожчим:  совістю,  гідністю,  житіям. 

В  основу  всього  циклу  «Вечорів...»  покладено  народні  перекази  і 
легенди.  Але  якшо  в  інших  повістях  никлу  письменник,  ідучи  за  на¬ 
родним  світосприйняттям,  утверджував  перемогу  земного,  реатьного, 
то  у  «Вечорі  проти  Івана  Купала»  він  зображує  поразку  Петруся,  шо 
порушив  норми  моралі,  пішов  на  змову  із  темними,  ворожими  людині 
силами.  Не  випадковий  інтерес  кінематографістів  саме  до  ніс  і  повісті. 
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і  роками  вона  відкриває  все  нові,  сучасні  смисли.  Глибина  її  філософ¬ 
ського,  морального  змісту  дас  можливість  ставити  питання,  співзвуч¬ 
ні  нашому  часу. 

«Квітка  папороті»  шс  одне  свідчення  того,  шо  анімація  може  ба¬ 
гато  і  в  тій  сфері,  яка  раніше  була  для  неї  недоступною  у  відтворен¬ 
ні  внутрішнього  світу  героя.  Засобами  мальованого  кіно  пока  зано  тра¬ 
гедію  людини,  яка  втратила  сама  себе  в  ім'я  примарних  ідеалів,  багат¬ 
ства.  грошей,  муки  хворої  совісті,  розпал  її  свідомості. 

Стилістика  «Вечорів...-  надзвичайно  своєрідна.  Фантастичний  світ 
і  реальне  існування  героїв  зображуються  письменником  у  глибоко 
оригінальних  жанрових  формах,  де  зливаються  в  єдине  ціле  лірика  і 
патетика,  драматичне  і  комедійне  начало.  Автори  фільму  прагнуть  збе¬ 
регти  дух  твору,  його  поетику,  стиль.  І  якшо  поставлене  завдання  не  в 
усьому  вдалося  до  кінця  здійснити,  то  обумовлюється  не.  передусім, 
його  неймовірною  складністю. 

Яків  літературному  першоджерелі*  у  фільмі  наявні  гри  основні 
стилістичні  лінії  “  лірично-побутова,  фантастична,  психологічна. 
Фільм  починається  мажорними,  світлими  картинами  нехитрого 
сільського  життя,  забарвленими  м'яким  гумором  і  ліричним  настроєм, 
який  допомагає  створити  музика  композитора  Б.Буснського.  Лише 
зрідка  можна  почути  тривожні,  різкі  ноти,  але  вони  розтають  у  мелодії 
мирного  життя.  Квітнуть  на  городі  соняшники  під  наглядом  і  охоро¬ 
ною  опудала.  Тепло  і  спокій  розлиті  у  повітрі.  Нішо  не  провіщає  тра¬ 
гічних  подій.  Лише  поява  Басаврюка.  якого  побачила  Пілорка  і  до 
смерті  налякалася,  вносить  дисонанс  у  гармонію  літньої  днини.  Але 
Басавркж  зникає,  а  Пілорка  зустрічається  з  Петрусем  і  поруч  із  коха¬ 
ним  забуває  про  всі  свої  страхи,  прєз  все  на  світі.  Вони  —  як  два  голуб¬ 
ки.  внгашовані  на  плахті,  з'єднані  ніжним  коханням. 

Далі  іле  сисна,  насичена,  гумором,  у  супроводі  жартівливої  мело¬ 
дії.  З  дому  виходить  батько.  У  нього  в  руках  хомут.  Через  нього,  наче  у 
бінокль,  розглядає  він  свій  двір.  Бачить  дочку  з  хлопцем.  Гнівно  хапає 
дрючок.  І  хоча  стати  діти  благально  перед  батьком  на  коліна,  щоб  бла¬ 
гословив  їхню  любов.  його  серце  не  пом'якшаю,  і  вій  проганяє  хлоп¬ 
ця.  Гумористична  сцена  закінчується  сумно.  Так  відбувається  зав’язка 
драми,  багато  у  чому  обумовленої  меркантильністю  батька,  образ  яко¬ 
го  вирішений  як  уособлення  грубої  сили  (кремезна  постать,  тупувате 
обличчя,  волохаті  груди).  Тут  слід  зауважити  такс:  думка,  шо  батько 
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відмовив  хлопцеві  через  його  бідність,  прочитується  не  досить  чітко, 
як  і  деякі  інші  сюжетні  мотиви,  зв'язки  між  персонажами.  Відмовив¬ 
шись  віл  пояснювального  дикторського  тексту,  автори  стрічки  роз¬ 
раховують  на  добре  знання  Гоголя  своїми  глядачами.  В  ідеалі  так  воно 
і  повинно  бути.  Лле  якшо  хтось  читав  повість  давно  і  вже  забув  подро¬ 
биці  фабули,  або  не  читав  зовсім?  Навряд  чи  він  зрозуміє,  що  то  за 
хлопчик,  якого  Петрусь  має  убити,  шоб  здобути  квітку  папороті,  а  $ 
нею  і  скарб.  А  втім.  Івась  маленький  брат  Шторки,  шо  кинувся  в  но¬ 
ги  батькові,  умовляючи  його  не  бити  Петруся  <  цієї  сцени  немає  у  філь¬ 
мі).  І  злочин  І  Істра  видасться  ще  жахливішим,  адже  він  дістав  кров,  шо 
була  рідною  його  коханій.  Ці  та  деякі  інші  сюжетні  мотивування  у 
фільмі  опушено.  Звичайно,  менш  за  все  винна  у  цьому  невправність 
авторів.  Досвідчені  А.Грачова  та  С.Куненко  зробили  це  цілком  свідо¬ 
мо.  їх  цікавить  насамперед  аморальна  суть  злочину  Петра.  їм  важливо 
показати,  шо  він  убив  дитя  людське,  убив  у  собі  людину,  а  це  жахливо 
вже  само  по  собі,  тому  автори  обминають  конкретні  деталі.  Тому  зі 
сиени  весілля,  соковито  написаної  Гоголем,  насиченої  багатством 
фарб,  мальовничих  деталей,  у  картині  використані  тільки  деякі  мо¬ 
менти.  Не  увійшов  до  фільму  і  фінал  повісті,  де  оповідається  про  події, 
що  відбулися  вже  після  смерті  Петра.  В  їхньому  зображенні  відбилася 
особливо  яскраво  характерна  риса  поетики  Гоголя  —  використання  гу¬ 
мору  як  засобу  «розвінчання*,  зниження  ірраціонального,  внаслідок 
чого  темні,  ворожі  людині  сили,  виявляються  не  стільки  страшними, 
скільки  смішними.  Так,  у  фіналі  повісті  *  Вечір  на  Івана  Купала* 
страшна  пика  Басавркжа.  шо  полюбляв  відвідувати  шинок,  з'явилася 
на  місці  голови  смаженого  барана.  І  здавалося  усім,  шо  баран  підняв 
голову,  блудний  очі  його  ожили  й  засвітилися,  а  вуса  вмить  ошетини- 
лнсь  і  заморгали  на  присутніх.  Отже,  гумор  у  Гоголя  є  важливим  іасо- 
бом  зображення  не  лише  побуту,  а  й  фантастичного.  У  фільмі  ж  фан¬ 
тастичне,  нереальне  набуває  дешо  іншої  тональності,  бо  воно  позбав¬ 
лене  знижуючого,  гумористичного  начала. 

В  епізоді  купальської  ночі,  коли  відбувається  змова  Петруся  з  Баса- 
врюком  і  відьмою,  коли  оживає  різна  лісова  нечисть,  розквітає  квітка 
папороті,  вказуючи,  ле  заритий  скарб,  режисер  і  художник-посганон- 
ник  І.Смирнова  виявили  неабияку  фантазію,  щедрість  на  різноманітні 
зображальні  засоби,  кольорові,  операторські  ефекти.  Все  тут  мінливо- 
рухливе,  примарне,  швидкоплинне.  У  цих  сценах  багато  віл  пантоміми. 


436 


Історія  неігрового  кіно  України 


балету.  Пластична  ви¬ 
разність  цих  видів  ми¬ 
сі  сит  ва  знадобилася , 
шоб  показати  і  поезію 
купальських  ігриш  і 
надреальні,  таємничі 
сили,  шо  за  народ  ни¬ 
ми  легендами  особли¬ 
во  активізуються  ку¬ 
пальської  ночі. 

Художникам  вда¬ 
лося  створити  на 
екрані  безладний, 
дисгармонійний,  во¬ 
рожий  людині  світ. 

Але,  як  часто  бувають  недоліки  породженням  наших  достоїнств,  так  і 
авторська  щедрість  іноді  обертається  перебором  зображальної  інфор¬ 
мації.  перенасиченістю  різноманітними  ефектами.  А  здобутий  А.Гра- 
човою  досвід  у  роботі  над  «Лісовою  піснею»,  шо,  звичайно,  став  у  при¬ 
годі,  часом  і  давить,  часом  і  не  дає  відійти  ви  раніше  знайденого. 

І  все  ж  дуже  цікавими  виявидися  спроби  авторів  стрічки  показати 
внутрішній  стан  людини,  шо  вчинила  злочин.  її  душевну  спустоше¬ 
ність,  хворобу  совісті.  Мовчазний  і  здичавілий  сидить  на  лаві  Петро, 
вту  пивши  очі  у  шось  незриме,  наче  весь  час  хоче  згадати  шось  і  не  мо¬ 
же.  І  ось  згадав.  І  ту  страшну  ніч,  і  Басаврюка,  і  відьму,  і  недосяжну 
квітку  папороті,  і  свій  злочин.  Все  закрутилося  у  страшному  коловоро¬ 
ті.  Подвійні  експозиції,  напливи,  рухливе  зображення,  пронизливі 
звуки  музики  -  матеріалізують  на  екрані  видіння,  шо  з'являються  пе¬ 
ред  очима  Петра,  показуючи  його  жах,  його  відчай,  його  неможливість 
позбутися  пекельного  вогню,  що  спалює  душу.. 

Фільм  справляє  досить  сильне  емоційне  враження.  І  хоч  ангори  не 
завжди  зберігають  дух  гоголівської  повісті,  вони,  вдаючись  до  її  екра¬ 
нізації,  знали,  чому  і  хі я  чого  зверталися  до  «Вечора  на  Івана  Купала» 
уданий  момент.  А  цс.  зрештою,  найважливіше. 

За  роки  свого  існування  українська  анімація  набула  чималий  дос¬ 
від  екранізації  творів.  близьких  до  фольклорної  трали  ції.  Це  життєдай¬ 
не  джерело  нових  тем,  сюжетів,  образів.  Пошук  шляхів  відтворення 


Кадр  з  фільму  -Казжа  про  богиню  Мокошу- 
( 1995,  режисер  Н  Чернииювв) 
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поезії  і  про  ж  на  екрані  лають  поштовх  ллн  розширення  системи  вира¬ 
жальних  засобів,  розвитку  власне  анімаційної  образності.  В  цьому 
процесі  важливі  уроки  кожного  фільму. 

У  70  -  80-ті  роки  українська  анімація  збагатилася  новим  своєрід¬ 
ним  жанром  -  екранізацією  народних  пісень.  У  фільмах  І.Гурвич  - 
«•Як  жінки  чоловіків  продавали»  ( 1972),  -Як  чоловіки  жінок  провчили* 
(1976),  -Приходжу  якось  я  додому*  (1981),  «Ой.  куди  ж  ги  їдеш?* 
( 1987),  «Колискова»  (1984).  розробляються  нові  підходи  до  створення 
національного  характеру  засобами  анімації. 

Подібні  спроби  вже  були,  але  в  кіно  ігровому.  У  30-і  роки  група  ре¬ 
жисерів  та  операторів  під  керівництвом  І.Кавалсрідзе  здійснила  поста¬ 
новку  ряду  музично-фольклорних  фільмів  під  загальною  назвою 
«Українські  пісні  на  екрані*.  Було  екранізовано  історії ко- героїчні  і  по¬ 
бутові  пісні  «Ой  иряду,  пряду»,  «Над  річкою  бережком»,  «Ой  наступала 
та  й  чорна  хмара»,  «Ой,  іГє  вдова,  гуляє»,  -Яром,  хлопці,  яром*  та  ін. 
Це  починання  знайшло  підтримку  в  мистецьких  колах.  «Велика  скарб¬ 
ниця  українського  фольклору,  -  писала  відома  співачка  МЛитвинен- 
ко-Вольгемут,  -  ...  буде  відкрита  майстрами  української  кінематогра¬ 
фії»  \  Це  починання  продовжила  І.Гурвич.  Поява  першого  фільму  з 
нього  циклу  «Як  жінки  чоловіків  продавати»  викликала  справжню  сен¬ 
сацію,  настільки  несподіваним,  оригінальним,  яскравим  явищем  був 
цей  твір,  шо  отримав  численні  призи  на  міжнародних  фестивалях  у 
СІІІА,  Югославії,  Франції,  викликав  захоплені  відгуки  як  глядачів,  так 
і  професіоналів.  Президент  АСФІФА  (Міжнародної  Асоціації  аніма- 
ційного  кіно)  Джон  Халас  порівняв  стрічку  з  «есперанто»,  бо  цей  над¬ 
звичайно  яскравий,  насичений  гумором, справді  народний  твірбув  зро- 
зумілий  усім  без  перекладу.  І.Гурвич  згадує,  шо  «присту  паючи  до  робош 
над  фільмом,  авторський  колектив  вирішив:  *  Не  будемо  робити  «під  на¬ 
родне*  —  давайте  робити  народне  мистецтво» 

Основа  драматургії  фільму  -  пісні,  поєднані  у  цілісний  сюжет,  який 
розгортається  у  картину  народного  життя,  приправлену  дотепним  жар¬ 
том,  їдким  сміхом  над  тим,  шо  суперечить  нормам  людської  моралі. 
Центром  сюжетної  побудови  стаза  жарті аінва  пісня  «Ой  там  на  товчку, 
на  базарі  жінки  чоловіків  продавані».  Вона  стада  тим  драматургічним 
стрижнем,  на  який  «нани  зано»  ніс  шість  жанрових  пісень. 

У  розповіді  проте,  як  жінки  чоловіків  продавали  (одна  —  ледачого, 
друга  -  гультяя,  третя  -  іГяниию,  а  четверта,  молоденька  старого). 
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шлбився  здоровий  народний  глу  зд,  споконвічно  притаманне  народові 
бажання  висміяти  людські  вали  і  недоліки.  Уже  початкові  епізоди,  де 
зображено,  як  люди  Ідуть  на  ярмарок,  вражають  соковитістю  обрії  зів. 
ро  імаїтіс  і  ю  яскравих  барв.  Вони  він  раюгь  і  на  жовтогарячих  гарбузах, 
смугастих  кавунах,  червонощоких  яблуках,  і  у  святковому  вбранні  дів- 
чаї  га  молодиць,  і  на  їхніх  збуджених  обличчях.  Одразу  виникають 
асоціації  і  з  сорочинським  ярмарком,  оспіваним  М. Гоголем.  Колір  тут 
»  важливим  засобом  втілення  оптимізму  народного  світосприймання, 
він,  зливаючись  із  жартівливою  музикою,  піснею,  підсилює  їхню 
іскристість,  лукавість,  відповідає  емоційному  настрою.  Робота  худож¬ 
ників  Г. Уманського  та  Ж.Иокулитої  заслуговує  на  високу  оцінку.  Вони 
йдуть  від  традицій  народного  лубка,  вишивки,  орнаментального  роз¬ 
пису.  Органічно  вхолиіь  у  стрічку  зображення  предметів  народного 
побуту,  одягу  гоню  І  точно  знайдені  типажі,  і  вдале  колористично- 
фактурне  вирішення,  і  пісенно-музичний  компонент  надають  фільму 
виразної  національної  самобутності. 

Умовне  вирішення  простору  дозволило  злити  персонажі,  виконані 
>  техніці  пласкої  маріонетки.  » навколишнім  середовищем.  Дія  неначе 
розгортається  на  тлі  плахти  в  обрамленні  орнаменту.  Режисер  викори¬ 
стовує  клітини  плахти  для  своєрідної  гри  просторами.  Дія  з  однієї  клі¬ 
тини  вільно  переходить  на  іншу.  Таким  чином  створюється  просторо¬ 
ва  структура  фільму. 

Автори,  шедрі  на  красномовні  деталі,  тучні  характеристики,  ство¬ 
рили  галерею  народних  типів,  чимало  виразних  жанрових  сисн.  Один  із 
найбільш  винахідливих  епізодів  той,  де  старії  мати  продає  довгов'язого 
ру  дого  енна,  а  на  виручені  гроші  купує  собі  у  молоденької  діда. 

Отже,  національна  своєрідність  виявляється  на  різних  рівнях  філь¬ 
му:  змістовному  і  формотворчому:  принципом  організації  простору, 
близьким  носійці  народного  лубка,  кольоровою  палітрою,  ритмом, 
який  співвіднесено  і  з  звучанням  народної  пісні,  типажними  характе¬ 
ристиками  персонажів. 

За  такими  ж  принципами  створювалася  і  стрічка  -Як  чоловіки  жі¬ 
нок  провчили».  Автори  провели  своєрідне  дослідження,  знайшли  і  зі¬ 
ставили  близькі  тематичним  спрямуванням  і  системою  образів  піс¬ 
ні  росіян,  українців,  білорусів.  На  них  будується  драматургія  стрічки,  у 
зображальному  вирішенні  використано  традиції  вишивки,  національ¬ 
них  орнаментів.  Здається,  наче  ожили  візерунки  на  білому  полотні. 
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Малюнок  виконано  дуже  тонко,  з  великим  смаком,  у  стриманій  вишу¬ 
каній  кольоровій  гамі  (художник  Е.Кирич). 

Але  в  ньому  фільмі  автори  не  досяглії  цілісності  всіх  компонентів, 
їхнього  органічного  поєднання,  як  у  попередній  роботі,  чіткості  й  ви¬ 
разності  у  розгортанні  сюжету.  Орнамснтальиість  тут  не  злита  органіч¬ 
но  з  предметним  змістом  картини,  декоративні  якості  не  витікають  із 
суті  зображення,  а  неначе  накладаються  на  нього  ззовні.  Ще  в  60-ті  ро¬ 
ки  в  анімації  намітився  інтерес  до  «декоративного  стилю*  з  його  бар¬ 
вистою  мажорністю,  зв’язками  з  народно-декоративним  мистецтвом. 
На  цьому  шляху  є  не  тільки  ряд  завоювань,  але  й  свої  втрати.  Нерізко 
прийоми  народно-прикладної  декораіивної  творчості  переносяться  у 
той  чи  інший  фізьм  механічно  і  виступають  як  зовнішня,  поверхова, 
формальна  ознака  національної  своєрідності.  Має  рацію  дослідник 
анімації  А.Волков.  який  відзначає  складність  звернення  до  традицій 
орнаментального  мистецтва:  «Орнамент  з  його  глибоким  образним  і 
символічним  змістом  розрахований  усе-таки  на  статичне  сприйняття. 
Коли  ж  декоративність  стає  найважливішою  формуючою  рисою  сти¬ 
лю  зображення,  це  нерізко  народжує  внутрішнє  протиріччя  між  зо¬ 
бражальною  і  моторною  характеристикою  персонажу.  Орнаментальна 
форма  іноді  сковує  персонаж,  позбавляючи  його  пластичної  гнучко¬ 
сті»  *  3  цими  труднощами  І.Гурвич  зіткнулася  в  роботі  над  фільмом 
«Як  чоловіки  жінок  провчили*. 

У  «Колисковій*  зроблено  крок  уперед  на  шляху  освоєння  декора¬ 
тивно-орнаментальної  стилістики.  Тут  орнамент  -  не  тільки  ігрове  тло, 
не  тільки  зображальний  прийом,  а  й  активний  компонент  розвитку  сю¬ 
жету'.  Його  знайлено  у  самому  предметі  зображення,  елементи  орна¬ 
менту  діють  як  своєрідні  сутності  (наприклад,  поява  героя  зображуєть¬ 
ся  таким  чином:  із  орнаменту  виділяється  стручок,  який  стає  «коли¬ 
скою*.  а  горошина  перетворюється  на  маленького  хлопчика).  Режисер 
іде  за  поетикою  саме  колискових  пісень,  специфічного  жанру  народної 
лірики,  якому  притаманний  розмірений  ритм,  ннлетіння  змістового 
компоненту,  для  якого  характерні  образи  Сну,  Дрімоти.  Котика,  Коли¬ 
сочки  (нової,  мальованої,  із  дуба,  з  горішка).  Ці  образи  в'яжуться  своє¬ 
рідним  сюжетом,  шолає  простір  для  словесно- музичних  варіацій  і  кон- 
тамінацій,  роздумів  матері  над  своєю  долею  і  долею  дитини,  над  різни¬ 
ми  життєвими  ситуаціями.  У  фільмі  перед  глядачем  немов  би  прохо¬ 
дить  людська  доля,  продовжуючись  у  лазі  наступних  поколінь. 
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Багатократні  перетворення  орнаменту*  зумовлені  рухом  думки  ху¬ 
дожника.  який  говорить  про  речі  серйозні  і  важливі:  батьківську  до¬ 
мівку,  материнське  тепло,  радість  і  безту  рботність  дитинства,  про  мир 
як  найвише  благо  на  Землі.  ♦Прочитується*  думка  про  нерозривний 
зв'язок  людини  і  природи  як  єдиний  потік  земного  буття.  Дсшо  ♦випа¬ 
дає»  із  загального  образного  ладу  картини  епізод  війни,  вирішений  у 
манері,  наближеній  до  натури. 

Поетичність,  ліричність  інтонації  підсилюється  прекрасним  вико¬ 
нанням  народних  пісень  видатною  українською  співачкою  Н.Матві- 
енко,  голос  якої  звучить  за  кадром. 

Для  кожного  фільму  з  пісенного  циклу  І.Гурвич  добирає  таке  зо¬ 
бражальне  рішення,  яке  «підказується*  темою,  сюжетом,  персонажа¬ 
ми. 

Картина  «Раз  прийшов  я  додому*  присвячена  антиалкогольній  те¬ 
мі.  Звичайно,  можна  було  б  розкрити  її  різноманітними  способами. 
І.Гурвич  цього  разу  обрала  зображальні  засоби,  більше  наближені  до 
натури,  ніж  у  попередніх  фільмах.  Це  викликано  побутовим  характе¬ 
ром  історії  про  чоловіка-п'яниню.  який  завдає  багато  горя  своїй  роди¬ 
ні,  розказаної  просто,  з  гіркою  іронією.  Цілком  відповідна  режисерсь¬ 
кому  задуму  робота  художника  І.Дівішек,  гарне  озвучення,  написана  з 
відчуттям  жанру  музика  Б.Буєвського  —  все  це  сприяє  цілісному  вті¬ 
ленню  думки  твору,  де  відбито  здорову  мораль  народу,  шо  завжди  засу¬ 
джував  таке  соціальне  зло,  як  пияцтво,  висміював  п'яниць. 

У  фільмі  *Ой,  куди  ти  їдеш?»  режисер  обирає  технологію  лялько¬ 
вого  кіно.  Лірична  історія  взаємин  двох  героїв  -  від  першої  зустрічі  до 
виникнення  симпатії  між  ними  -  розкривається  переважно  пластич¬ 
ними  засобами.  Наративне  начато  мінімізовано.  Натомість  велика 
роль  відводиться  своєрідному  музичному  коментарю  -  народній  пісні, 
яку  Н.Матвієико  наповнила  різними  інтонаційними  відтінками  -  від 
ліризму  до  м'якої  іронії. 

На  прикладі  циклу  І.Гурвич  вшию,  які  великі  можливості  відкри¬ 
ває  звернення  до  скарбниці  пісенної  творчості  народу.  На  її  основі  ре¬ 
жисер  розробляє  різні  підходи  до  створення  народного  характеру,  різ¬ 
ні  способи  типізації:  від  образу-уособдсння  («Колискова*)  до  характе- 
ру-типажу  («Як  жінки  чоловіків  продавали*)  і  образу-характеру  (*Раз 
прийшов  я  додому*). 

Однією  з  основних  тем  української  народної  творчості  є  тема  ко- 
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шитва,  їй  присвячено  цілий  цикл  -Козацьких  пісень»,  ле  оспівано  ге¬ 
роїчну  боротьбу  проти  іноземних  поневолювачів.  життя  і  побуї  КОКІПЬ- 
ких  родин  юшо.  Джерелом  літера турної  творчості  багатьох  письменнії 
кіи  (Т.Шсвчснка,  ІІ.Куліша,  М. Стари иького,  П. Загребе;! ьиого.  Ваз. 
Шевчука  та  ін.)  стази  «Козацькі  літописи  *  історико-літературні  гно- 
ри  кінця  XVII  XVIII  ст.,де  висвітлювалася  історія  України,  козацтва. 
Своєрідно  відбилася  козацька  тема  і  в  «Енеїді*  І. Котляревського,  геро 
їчній  поемі,  в  якій  «головним  чинником...  вважається  національна  руї¬ 
на.  знищення  Запорозької  Січі,  асоційоване  з  трагедією  Гро!»  .  -Енеї- 
да*  Котляревського  і  однією  з  наиоріїгінальніших  «перелмиьонок» 
твору  Вертія,  з  якого  письменник  узяв  лише  сюжетний  стрижень  та 
імена  персонажів,  перевдягнувши  їх  в  українські  строї  та  переселивши 
у  національне  середовище  XVIII  ст.  Сміхова,  травестійна  культура  до¬ 
помагала  українцям  вижити.  Гумор  і  сатира  в  «Енеїді*  Котляревського 
співіснують  і  взаємодіють  з  героїчним  началом.  Дослідник  творчості 
письменника  П. Волинський  зазначає:  «Котляревським...  намагаються 
будь-шо  розважити  читачів,  азе  разом  із  тим.  вій  поставив  перед  собою 
завдання  змазюватн  життя  різних  суспільних  верств  України,  осміяти 
все  тс  у  своєму  оточенні,  шо  може  ви  їсти  кати  сміх.  При  цьому  точка  ю- 
ру  його  народна,  він  звертає  іься  до  джерел  народного  гумору  і  в  загаль¬ 
ну  гумористичну  тканину  вплітає  сатиричні  мотиви,  які  мають  виразне 
соціальне  звучання.  Поет  глузує  з  українського  панства  і  чиновництва 
XVIII  ст..  показує  паразитичний  зміст  їхнього  життя.  Він  змальовує  і 
деякі  сторони  народного  життя,  оспівує  патріотизм  народних  мас,  під¬ 
носить  козацьку  доблесть,  переходячи  часом  на  героїчний  тон*  . 
Спробу  відтворити  в  анімації  світ  «Енеїли*  І. Котляревського,  генетич¬ 
но  пов’язаний  із  народною  сміховою  культурою,  пі йс нила  режисер 
Н.Василснко,  поставивши  фільм  «Пригоди  козака  Енсм«  ( 1969). 

Звичайно,  творчість  Котляревського,  тісно  пов’язана  з  інтересами 
його  доби,  вимагала  історичного  підходу.  В  том  же  час  він  не  «мер¬ 
твий*.  а  живий  письменник.  Його  життєстверлжуюче  мистецтво  и  до¬ 
нині  не  втратило  свого  ідейно-естетичного  значення. 

Своїм  твором  письменник  протест  проти  всього,  шо  суперечить 
нормам  здорової  народної  моралі,  психології,  поведінки.  Складність 
екранізації  «Енеїдн*  полягала  в  тому,  щоб  зберегти  історичним  і  суча¬ 
сний  смисл.  На  жать,  це  авторам  (сценарист  Є  Лубен  ко.  режисер 
Н.Василснко)  не  вдаюся. 
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Розважальність  стаза  домінуючою  рисою  у  підході  до  перекладу  тво¬ 
ру  І. Котляревського  мовою  анімації,  сатиричне  і  героїчне  начато  іали- 
шилося  приглушеним.  Хоча  окремі  епізоди  по-справжньому  смішні, 
авторам,  однак,  не  вдалося  проникнути  у  сам  образ  поеми,  відтворити 
іноді  тонкі,  проте  відчутні  переходи  ви  бурлеску  до  сатири,  до  героїки. 

Гак,  дотепно  зображено  стосунки  і  побут  богів,  в  образах  яких  Кот¬ 
ляревський  втілив  сучасне  йому  панство.  Інтриганка  Юнона.  п'яниця 
Зсвес.  хабарник  Нептун,  легковажна  Венера.  ласолюбний  Еон  змальо¬ 
вані  у  фільмі  зі  справжнім  сарказмом.  Ллє  занадто  багато  виведено 
місця  їхнім  лайкам  і  суперечкам. 

Візуальний  ряд  фільму  (художник  Ю.Скирда)  будується  на  кольо¬ 
ровому  контрасті  неба  і  землі.  Якщо  небо  вирішене  у  пастельних  то¬ 
нах,  то  в  епізодах  на  землі  переважає  насичена  червоно- зелена  тама. 
Такий  підхід  був  би  виправданий,  якби  не  деяка  одноманітність  ком¬ 
позицій,  натуралізм  малюнка  у  зображенні  козаків. 

Не  можна  повністю  погодитись  і  з  трактуванням  образу  Енея. 
Енсй  у  Котляревського  не  тільки  завзятий  хлопець,  «хоч  куди  козак*, 
а  й  живий  представник  народу.  В  останніх  розділах  твору  образи  Енея 
і  козаків  набувають  патріотичних  рис,  героїчного  звучання. 

У  фільмі  в  обра  й  Енея  втілено  певні  риси  народу  -  розум,  гумор, 
життєрадісність.  Як  завзятий  козак  він  завжди  знаходить  вихід  зі 
скрутного  становища,  обводячи  навколо  пальця  навіть  богів.  Але 
героїчне  начало  образу  Енея  і  троянців  не  знайшло  адекватного 
втілення. 

У  наступній  анімаиійній  версії  «Енеїди»,  яку  здійснили  режисер 
В.Дахно,  сценарист  КХАліков  і  художник  Е.Кирич,  знаходимо  більш 
грунтовний  підхід  до  екранізації  знаменитого  твору.  Фільм  «Енсїда» 
(1991)  —  повнометражний,  шо  дало  можливість  авторам  приділити 
увагу  більшості  сюжетних  ліній  літерату  рного  першоджерела. 

Оригінальний  підхід  до  створення  національного  характеру  в  жан¬ 
рі  ексцентричної  комедії  пропонує  режисер  В.Дахно  у  свої  му  надзви¬ 
чайно  популярному  серіалі  про  козаків,  за  яким  передусім  ідентифіку¬ 
ють  українську  анімацію:  «Як  козаки  куліш  варили»  ( 1967) ,  «  Як  коза¬ 
ки  щастя  шукали»  (1969).  «Як  козаки  наречених  визволяли»  ( 1973.  По¬ 
чесний  диплом  III  МКФанімаційних фільмів.  Нью-Йорк. СШД:  приз 
•Срібний  сестерцій*  У І  МКФ  документальних  і  короткометражних 
фільмів.  Ньон.  Швейцарія).  «Як  козаки  сіль  купували*  ( 1975).  «Як  ко- 
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Кадр  з  фільму  -Як  козахи  сіль  купували-  ( 1975 , 
режисер  В  Дахно) 


заки  олімпійцями  ста¬ 
ли*  (1978;  Бронзова 
медаль  на  Всесоюзно¬ 
му  кінофестивалі 
СПОРТИВНИХ  фільмів, 
Ленінград),  «Як  коза¬ 
ки  мушкетерам  допо¬ 
магали*  (1979),  *Як 
козаки  на  весіллі  гуля¬ 
ли*  ( 1984),  «Як  козаки 
інопланетян  зустріча¬ 
ли*  (1987),  *Як  козаки 
у  хокей  грали*  (1996). 
Серіал  про  пригоди 
козаків  був  удосто¬ 
єний  Державної  пре- 
мії  України  ім. 

Т.Г. Шевченка  ( 1988). 

До  певного  часу  в  українському  кіномистецтві  козацька  тема  була 
фактично  табуйована,  особливо  в  ігровому  кіно  (наприклад,  фільм 
Б.Івчснка  «Пропала  грамота*  за  радянських  часів  так  і  не  дійшов  до 
глядача).  На  анімацію  дивилися  більш  поблажливо,  адже  вона  вважа¬ 
лася  мистецтвом,  в  основному,  розважальним.  Перший  фільм  «Як  ко¬ 
заки  куліш  варили*  не  задумувався  як  початок  серіалу,  проте  успіх  йо¬ 
го  був  такий  великий,  шо  з'явилося  продовження.  Ця  стрічка  єдина, 
яку  створено  виключно  на  історичному  матеріалі.  Режисер  ВДахно 
згадує,  шо  підготовка  до  постановки  була  досить  серйозна.  Режисер 
вивчав  історичну  літературу,  в  тому  числі  і  заборонені  твори  Явор- 
ницького,  Костомарова,  шоб  пізнати  реалії  життя  запорозького  козац¬ 
тва  м.  Отже  серіал  про  козаків  укорінений  у  національну  культуру,  іс¬ 
торію,  «козацькі*  пісні  й  перекази. 

Якшо  виділити  головне,  шо  зумовило  інтерес  до  фільму,  ТО  це,  ІІО- 
иерше,  вдаю  знайдені  характери -маски  трьох  козаків  -  постійних  ге¬ 
роїв  стрічки.  Автори  ідуть  від  традицій  національного  гумору  і  фоль¬ 
клору.  Образи  героїв  -  маленького,  кругленького,  кмітливого  і  швид¬ 
кого  Ока,  довгого  і  худого,  проте  спритного,  хитромудрого  Грая,  наді¬ 
леного  могутньою  стату  рою,  над  звичайною  силою  і  сміливістю  Тура  - 
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втілюють  риси  народного  характеру:  патріотизм,  товариськість,  розум, 
спритність,  силу,  винахідливість,  гумор.  Вони  близькі  до  героїв  народ¬ 
них  переказів,  до  тих  запорожців,  яких  видатний  російський  художник 
І. Релін  зобразив  у  ту  мить,  коли  вони  пишутьсвого  знаменитого  листа 
турецькому  султану. 

У  будь-яких  обставинах,  куди  б  не  закидала  доля  козаків,  вони  зав¬ 
жди  виступають  захисниками  добра  і  справедливості,  ніколи  не  вия¬ 
вляють  насильства.  Благородна  місія  козаків  не  може  не  викликати  за¬ 
хоплення  глядачів,  їхньої  активної  співучасті.  Воші  визволяють  своїх 
говаришів  із  полону,  наречених  -  із  рук  піратів,  карають  пана,  котрий 
відібрав  у  чумаків  сіль,  перемагають  самого  бога  війни  Марса,  то  за¬ 
грожував  миру  на  землі,  допомагають  інопланетянам. 

Козаки  завжди  виходять  переможцями  -  чи  то  в  сутичці  із  вояка¬ 
ми  кримського  хана,  чи  у  футбольних,  хокейних,  олімпійських  зма¬ 
ганнях,  чи  у  борні  із  самим  Марсом  —  вони  спритністю,  хитрістю,  де* 
потрібно,  й  силою  перевершують  своїх  противників.  Власне,  цс  своє¬ 
рідна  гра,  де  завжди  виграють  козаки.  Кожного  разу  привертає  увагу 
не  результат  подій,  а  самі  події,  не  питання,  чи  переможуть  козаки,  а 
тс,  як  вони  здобудуть  перемогу.  Як  правило,  зав'язка  кожного  фільму 
відбувається  у  таборі  запорожців  в  степу,  поблизу  кургану,  де  стоїть 
кам'яна  скіфська  баба.  Це  кодова  система  «зачину*,  що  вволить  гля¬ 
дача  удію,  визначає  приналежність  кожної  стрічки  саме  до  «козаць¬ 
кого»  серіалу.  А  далі  дія  переноситься  то  у  Кримське  ханство,  то  до 
країни  мушкетерів,  то  в  українське  село,  то  на  олімпійські  ігри,  або  на 
хокейні  поля  тощо.  Така  вільна  подорож  у  просторі  і  часі  свідчить  про 
генетичний  зв'язок  із  народною  казкою,  якій  притаманний  малий 
опір  матеріального  середовища,  тому  просторові  переміщення  героїв 
нічим  не  обмежені,  а  час  вибудовується  послідовністю  подій,  трюків, 
їхньою  зміною,  темпом,  розвитком.  Тут  використано  можливість 
«творити»  основні  координати  реального  світу,  що  і  є  базовим  прин¬ 
ципом  специфіки  анімації. 

Якщо  серійні  фільми  Д.Черкаського,  поставлені  за  літературними 
творами,  мають  кожний  єдиний  сюжет  (мета  —  сюжет),  то  козацька  се¬ 
рія  В.Дахна  відноситься  до  так  званих  концептуальних  структур.  В  її  ос¬ 
нові  -  система  конфліктів  і  стосунків  головних  героїв,  які  потрапляють 
у  різні  ситуації,  натомість  їхні  характери  залишаються  незмінними. 
Кожна  серія  починається  з  однієї  й  тієї  самої  ситу  ації,  що  й  попередні. 
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наприкінці  кожної  і  і  серій  відновлюється  «статус-кво».  Класичні  при¬ 
клали  концептуальної схеми  «Том  і  Джеррі».  «Ну.  постривай!»  Але.  як¬ 
що  у  цих  фільмах  головні  герої  знаходяться  у  стані  конфлікту,  то  в  ко¬ 
зацькій  серії  В.Дахна  вони  єдині,  монолітні.  Конфлікт  розгортається 
між  ними  та  іншими,  другорядними  «односерійними»  героями.  Адже 
кожна  серія  мас  самостійний  сюжет,  куди  вводяться  відповідно  до  си¬ 
туації  нові  герої.  Концепція  ж  серіалу  залишається  незмінною. 

Разом  із  героями  глядач  потрапляє  до  різних  земель,  у  різні  епохи. 
Час.  який  реально  відчувається  в  межах  ситуацій,  перестає  існувати  у 
просторі  усього  серіалу.  Герої  переживають  безліч  пригод,  що  відбува¬ 
ються  віт  часів  Запорізької  Січі  до  сьогодення,  проте  не  старіють.  Во¬ 
ни  безсмертні  і  готові  до  нових  подвигів.  Не  одна  з  основоположних 
рис  серіалу  -  сталість,  незмінність  персонажів,  і  їхніх  характерів.  І  Іер- 
вісно  типажі  іероїв  було  розроблено  художником  А. Валовим.  Але  у 
першій  серій  вони  виглядали  дешо  умовними,  за  графікою  близькими 
до  загребської  анімації.  Друга  серія  «Як  козаки  у  фуібол  грали»  потре¬ 
бувала  іншою  пластики,  гнучкішої,  природнішої.  і  режисер  попросив 
художника  зробити  персонажі  ближчими  до  ліснеє вській  моделі  Са¬ 
ме  художник  Е.Кирнч.  який  працював  над  цією  серією,  винайшов  ос¬ 
таточний  вигляд  козаків. 

У  співдружності  з  Е.Киричсм.  котрий  заявив  про  себе  як  худож¬ 
ник.  котрий  уміє  віднайти  точну  виразну  форму,  відповідну  вимогам 
драматургічного  задуму,  режисер  В. Дахно  створив  країні  фільми  серіа¬ 
лу.  Художник  виступив  не  лише  як  співавтор  сценарію  однієї  із  ссрііі, 
а  іі  багатьох  трюків.  Велика  роль  у  творенні  динамічної  трюкової  сти¬ 
хії  в  серіалі  належить  і  досвідченому  оператору  АЛаврилову.  який  зняв 
понад  Ж)  аніманійннх  фільмів. 

Без  сумніву,  успіх  фііьму.  значною  мірою,  зумовлений  тією  вина¬ 
хідливістю  і  вигадкою,  з  якою  автори  розповідають  про  пригоди  своїх 
персонажів,  пропонуючи  кожного  разу  нові  сюжетні  ходи  і  трюки.  Ко¬ 
мічне  у  фільмах  народжується  і  з  тих  ситуацій  і  смішних  положень,  в  які 
щоразу  потрапляють  герої.  Ця  якість,  притаманна  всій  серії,  була  за¬ 
кладена  вже  у  першій  стрічці  «Як  козаки  куліш  варіии»  (сценарні 
В.Братснші).  Трюки  виконують  у  фітьмі  не  лише  розважальну  функ¬ 
цію.  у  них  розкриваються  характери  героїв.  Скажімо,  винахідливість 
козаків  яскраво  виявляється  в  їхньому  вмінні  пристосуватися  до  обста¬ 
вин.  Опинившись  серед  рибалок,  які  готують  на  базар  свій  срібний 
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улов.  Грай,  діставши  і  кишені  величезний  носовик,  робить  із  нього  чал¬ 
му  .тля  І  ура.  а  сам  швидко  мірилі  до  корзини  і  рибою,  тільки  майнув 
його  оселедець.  Тур  1 1  кошиком  на  плечах,  немов  завзятий  рибалка,  ру¬ 
шає  до  міста.  Шоб  вибратися  із  ханської  фортеці  іїї  високими  мурами, 
козаки  забираються  до  порохового  складу  і  звідти  викочують  бочку  з 
порохом,  яка  вибухає .  розкидаючи  ханських  охоронців.  В  одній  із  бо¬ 
чок  викочуються  козаки  і.  поминувши  спуст  Із  і  вії  натовпу,  шо  розбіг¬ 
ся  зі  страху,  вулиці,  опиняються  у  гавані,  а  згодом  і  на  палубі  галери. 

Отже,  значною  мірою,  саме  у  грюках  розкриваються  ті  риси  харак¬ 
терів  козаків,  шо  зробили  їх  улюбленими  героями  і  лорослих  і  малень¬ 
ких  глядачів.  Грюки  у  фільмі  не  самодостатні,  вони  рухають  дію  і  зав¬ 
жди  мають  реальну  основу,  життєве  вмотивування,  шо  робить  їх  осо¬ 
бливо  дохідливії хіи.  Режисер  В.Дахно  вміє  створити  на  екрані  дина¬ 
мічність  темпу,  зосередити  увагу  на  основній  дії.  Цим  завданням  під¬ 
порядкована  і  музика.  При  всіх  індивідуальних  особливостях  творчої 
манери  композиторів  М.Скорика.  Б.Буєвського,  І. Поклала,  В. Губи, 
які  працювати  над  різними  серіями,  їхня  музика  служить  не  лише  зву¬ 
ковим  тлом  іа  важливим  чинником  організації  ритмічної  дії,  а  п  засо¬ 
бом  характеристики  персонажів,  сприяючи  створенню  яскравого  на¬ 
ціонального  колориту. 

Фільми  «Як  козаки  у  футбол  грати*.  -Як  козаки  наречених  визво¬ 
лили*.  »Як  козаки  сіль  купувати*  В.Дахно  створював  у  співдружності 
зі  сценаристом  В. Капустяним. 

Сценарії  досвідченого  майстра  анімацій ної  драматургії  Володими¬ 
ра  Капустяна,  на  рахунку  якою  близько  лналняти  фільмів,  визнача¬ 
ються  дотепними  комічними  ситуаціями,  завершеністю  композиції. 
Зрозуміло,  не  всі  трюки  придумані  сценаристом,  їх  вигадували  і  розро¬ 
бляли  також  режисер  і  художник,  проте  напрям  роботи,  стилістику 
цих  трюків  закладено  передусім  у  драматургії. 

У  фільмах  серії,  створених  за  сценаріями  В. Капустяна,  стає  все 
відчутнішим  комедійно-пародійне  начало  (особливо  у  стрічках  -Як 
козаки  у  футбол  іралн»  іі  «Як  козаки  наречених  визволяли»),  зв'язки 
із  народною  творчістю,  народним  гумором  (*Як  козаки  сіль  купува¬ 
ли).  У  порівнянні  з  першою  серією  тут  значно  покращується  образо¬ 
творче  вирішення,  воно  стало  виразнішим  і  точнішим.  Підвищився  й 
професійним  рівень  виконання  грюків,  пластичної  поведінки  героїв. 
Точно  знайдений  підхід  до  реалізації  теми  того  чи  іншого  фільму  до- 
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зваляє  вільно  сполучати  в  одному  епізоді  реалії  минулого  і  теперіш¬ 
нього  часу.  Цей  принцип  прослілковусться  у  багатьох  серіях.  Так,  у 
фільмі  «Як  козаки  наречених  визволяли»  у  дотепному  епізоді  зіт¬ 
кнення  козаків  із  піратами,  які  полонили  наречених  козаків,  показа¬ 
но  винахідливість  героїв.  Знайшовши  піраіів  на  скелястому  безлюд¬ 
ному  острові  у  таверні,  де  вони  бенкетували  з  приводу  вдалого  завер¬ 
шення  грабіжницької  експедиції,  пили  і  стихій  тужливих  пісень  про 
свою  долю.  Грай.  Тур  і  Око.  зрозумівши,  шо  силою  їх  не  взяти,  перев¬ 
дягаються  у  піратський  одяг,  утворюючи  своєрідний  джаз.  Під  веселу 
музику  піраги  починають  танцювати  разом  із  пазонянками,  які  впіз¬ 
нали  Грая.  Тура  і  Око  і.  одразу  зрозумівши  їхній  задум,  вказали,  де 
знаходяться  двері  до  глибокого  погребу.  Козаки  заграли  «лєтку-єнь- 
ку».  пірати,  ставши  один  за  одним  ланцюжком,  заходилися  танцюва¬ 
ти.  Тур  відчинив  важкі  двері  люка,  і  вся  піратська  зграя  опинилася 
під  замком.  Так  знову  хитрістю  козаки  перемогли  жалібних  і  жорсто¬ 
ких  розбійників. 

Для  характеристики  середовища  дії  знайдено  влучні  смішні  деталі, 
котрі  відтворюють  специфічні  риси  тієї  чи  іншої  держави,  куди  потра¬ 
пляють  козаки  в  погоні  за  піратами.  У  країні  філософів  та  атлетів,  де 
люди  заглиблені  у  пошуки  сенсу  буття,  фізичної  і  художньої  доскона¬ 
лості.  ніхто  не  поспішає.  Вчені  під  звуки  неквапної  музики  ведуть  су¬ 
перечки,  наче  в  уповільненій  зйомці  пробігають  марафонці,  змагають¬ 
ся  спортсмени.  В  іншій  місцевості  все.  навіть  живі  істоти,  своїм  зов¬ 
нішнім  виглядом  нагадує  піраміди  і  сфінксів,  а  перелякані  набігом  пі¬ 
ратів  мешканні  ховаються  у  саркофаги.  В  країні  факірів  і  йогів  глядачі 
побачили  останніх  у  найнеймовірнішнх  позах.  А  коли  налетіти  пірати, 
йоги  буквально  «повиходили  із  себе»,  неначе  розчинившись  у  повітрі. 
У  фітософів  і  атлетів  пірати  забирають  амфори,  вази,  туніки,  у  факірів 
і  йог  ів  -  коштовності,  слона,  якого  потім  засмажили. 

Звичайно,  не  всі  фільми  серії  рівнозначні.  Авторам  не  вдається 
іноді  уникнути  самоповторів.  вторинності  деяких  ситуацій,  зобра¬ 
жальних  рішень,  але  загалом  вони  демонструють  невичерпну  фанта¬ 
зію  й  винахідливість,  шо  забезпечило  великий  успіх  серіалу  у  глядачів 
і  його  довголіття. 

1972  року  українські  аніматори  розпочали  нову  гумористичну  се¬ 
рію  із  постійним  героєм  Парасолькою.  Вона  також  була  прихильно  зу¬ 
стрінута  глядачем  (найбільший  успіх  нипав  на  датю  фільмів  «Пара- 
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солька  на  рибалці»  Є.Пружанського  та  «Парасолька  на  полюванні» 
{.Павленка  за  творами  О.Вишні,  1973). 

Парасолька  -  плоть  віл  плоті  фольклорного  герой,  тих  численних 
байок  і  переказів  мисливців  і  рибалок,  на  основі  яких  О. Вишня  ство¬ 
рив  свої  «Мисливські  оповідання».  Це  невеличкий  на  зріст,  вже  немо¬ 
лодий,  чоловік  із  кругленьким  животиком,  лисою  головою,  великими 
лукавими  очима,  у  неодмінній  смугастій  тенісці.  Весь  його  вигляд  го¬ 
ворить  про  те.  шо  чоловічок  надзвичайно  завзятий,  задерикуватий  і 
впертий.  Це  підтверджується  і  всім  виразом  його  обличчя,  і  кількома 
непокірними  волосинами  на  голові  і  чималим,  але  кирпатим  носом. 
Найістотніша  риса  характеру  Парасольки  -  непереможний  оптимізм, 
енергійність,  цікавість  до  життя.  Він  фантазер  і  має  схильність  перео¬ 
цінювати  свої  сили.  Ці  риси  вдачі  героя  призводять  до  різних  пригод, 
комедійних  ситуацій.  Основне  у  манері  поведінки  Парасольки  рух¬ 
ливість.  жвавість,  іноді  зайва  метушливість,  він  усе  робить  надзвичай¬ 
но  поспішаючи,  шотеж  стає  часто  джерелом  комізму.  Комічні  ситуації 
і  трюки  витікають  із  логіки  полій  і  вдачі  персонажу.  Ось  Парасолька, 
щоб  накопати  черв'яків  дія  рибалки,  надзвичайно  швидко  зариваєть¬ 
ся  з  головою  у  землю,  залишаючи  за  собою  звивисту  траншею.  На  до¬ 
розі  йому  зустрічається  скринька  із  коштовностями.  Та  нашого  героя 
иіка&іятьлише  черв'яки.  Скринька  відкинута  геть.  Трюк  закінчується 
несподівано.  Парасолька  відкопує  величезного  черв’яка.  Радості  його 
немає  меж.  Він  тягне  черв’яка  із  землі  -  і  витягує...  робітника  у  касці, 
в  руках  якого  перфоратор  зі  шлангом.  Саме  цей  шланг  і  прийняв  наїв¬ 
ний  чоловічок  за  черв’яка. 

Парасолька  опиняється  на  березі  річки,  де  рибалок  -  не  протов¬ 
пишся.  Тоді  винахідливий  героіі  дістає  з  мішка  дощечку,  на  якій  пише: 
«Тут  ловити  рибу  заборонено*.  Рибалки,  побачивши  ию  об’яву,  невдо- 
волено  розходяться.  Парасолька  закидає  вудку.  Та  ось  чиясь  рука  лягає 
на  ного  плече.  Це  міліціонер  вказує  йому  на  табличку.  Дотепна  витів¬ 
ка  горс-рибалки  закінчується  штрафом.  Добре  показано  у  серії  «Пара¬ 
солька  на  полюванні»  зустріч  новоявленого  мисливця  з  тигром. 

Подібних  ситуацій  і  трюків,  шо  мають  несподівану  розв'язку,  в  ці¬ 
лому  у  драматургії  серії  небагато.  Відпрацьовані  вже  на  анімаиійному 
екрані  ситуації  переважають  у  фільмах  «Парасолька  і  автомобіль* 
(1975),  «Парасолька  -  дружинник»  (1976),  «Парасолька  на  модному 
курорті*  (1977). 
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Для  ми\  характерний  не  досить  високий  рівень  виконання  трюків. 
Намагання  за  всяку  піну  насмішити  глядача  часто  обертається  несма¬ 
ком.  невибагливим  комікуванням.  Хоча  у  трьох  останніх  фільмах  відчу¬ 
вається  праї  нення  авторів  наблизити  героя  до  сучасного  жиггя.  проте  в 
них  мало  яскравих  деталей,  тонких  спостережень  за  реальністю. 

Звернення  до  серійних  героїв  засвідчило  творчу  і  професійну  фІ- 
лість  української  анімації.  Було  накопичено  чималий  досвід  щодо  ко¬ 
мунікативних  можливостей  анімапійного  мистецтва. 


АНІМАЦІЯ  І  ПРОБЛЕМИ  СУЧАСНОСТІ 

Інтерес  до  проблем  сучасності  намітився  в  українській  анімації  ще  в 
30-ті  роки.  Такі  фільми,  як  «Папанінці».  «Заборонений  папуга.  «Тук-Тук 
і  його  товариш  Жук»  були  відгуком  на  певні  події  тогочасної  дійсності. 

Перші  стрічки  творчого  об'єднання  художньої  мультиплікації 
•  Пригоди  Псрця»,  •П'яні  вовки»,  •Супутниця  королеви»  іеж  присвя¬ 
чені  злободенним  темам.  Цс  були  шс  не  досить  впевнені  кроки  у  про¬ 
цесі  освоєння  сучасної  теми,  коли  відчутно  давалася  взнаки  ілюстра¬ 
тивність.  коли  оповідальність  виходила  на  перший  план  і  переважала 
над  виразністю  анімаиійного  образу.  Однак,  ні  стрічки  засвідчили,  шо 
звернення  до  сучасності  -  перспективний  напрям  у  розвитку  мистец¬ 
тва  мальованого  кіно.  Передусім  йдеться  про  комедійні,  сатиричні 
жанри.  Відомо,  що  сатирі  притаманний  специфічний  підхід  до  зобра¬ 
ження  життя.  Основу  нього  підходу  складає  перебільшення  і  заго¬ 
стрення  образу.  Йдеться  не  лише  про  формальні  ознаки,  а  про  саму 
суть  сатиричної  типізації.  •Виходячи  з  пафосу  заперечення,  —  відзна¬ 
чає  дослідник  комічного  М.Федь,  -  сатира  не  може  обмежитися  пока¬ 
зом  негативного  у  житті,  вона  повинна  затаврувати  і  виставити  на  за¬ 
гальне  осміяння  негативне  явите  у  крайньому  своєму  вираженій»  \ 

Для  досягнення  цього  сатирик  користується  такими  спеціальними 
художніми  прийомами,  як  карикатура,  гіпербола,  гротеск,  шо  служать 
засобами  загострення,  виділення  суттєвих  рис  зображуваного  об'єкта, 
подання  його  у  приниженому,  смішному  вигляді.  Анімація  володіє  ве¬ 
личе  зіжми  можливостями  у  сфері  сатиричних  жанрів.  Завдяки  своє¬ 
рідній  умовності  вона  може  матеріалізувати  на  екрані  найфантастич- 
нішу  метафору,  деформувати  явища  і  характери  так.  шо  їхня  прихова¬ 
на  сутність  стає  видимою.  Анімаційний  образ  набирає  особливої  емо- 
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шиної  енергії,  сили  сатиричного  осміяння.  Синтезуючи  в  собі  вира¬ 
жальні  засоби  різних  мистецтв,  анімація  налає  карикатурі,  художніх 
гіперболі  надзвичайної  експресії,  динамічної  образності.  їй  доступне 
тс.  шо  лежить  за  межами  можливостей  ігровою  кіно,  зокрема  акторсь¬ 
кої  гри.  Вона  спроможна  відтворити  будь-які  «найнере&іьніші»  моди¬ 
фікації  дійсності.  найфантастичніші  явища  навколишнього  світу. 

Сатиричні  жанри  анімації,  як  і  всього  мистецтва  за  радянських  ча¬ 
сів  розвивалися  у  певному,  суворо  обмеженому  полі.  Визначалися  коло 
об'єктів,  суспільних  явищ,  так  званих  «пережитків  минулого»  чи  «пере¬ 
житків  капіталізму*,  які  дозволялося  критикувати  і  висміювати,  «боро¬ 
тися*  з  ними.  Намаг  ання  торкнутися  самих  основ  тоталітарної  системи 
жорстоко  каралася.  Сатирики  змушені  були  часто  вдаватися  до  «е зоно¬ 
вої»  мови,  щоб  в  обстановці  всіляких  заборон  і  «табу*  дозволити  собі 
загострити  ту  чи  іншу  суспільно  вагому  проблему.  І  хоча  на  момент 
створення  ТО  художньої  мультиплікації  сталінські  часи  з  їх  нищівними 
ро  збірками  щодо  неугодних  творів  відійшли  у  минуле,  проте  їхні  тради¬ 
ції  залишилися  у  вигляді  партійних  настанов  шо  і  як  можна  критику ва- 
ги  і  тих  «охоронних*  імпульсів,  які  несло  в  собі  саме  мистецтво. 

Першими  помітними  творами  української  анімації  у  комедійно- 
сатиричному  жанрі  стали  фільми  режисера  ІЛазарчука  «Мишко  плюс 
Чашка»  (1964)  і  «Життя  навпіл»  (1965).  Обидві  картини  присвячено 
морально-етичним  проблемам  у  сфері  сімейних  стосунків. 

Картина  «Житія  навпіл»  ІЛазарчука  і  художника  Є.Сивоконя 
привертала  увага  свіжістю  і  своєрідністю  стильового  вирішення, 
близького  сучасній  карикатурі.  Сценарій  до  цієї  стрічки  написав 
письменник  В.Славкін  за  власним  оповіданням.  Ззовні  історія  розлу¬ 
чення  подружжя  Івамюків  нескладна,  але  вона  торкається  тих  сфер 
життя,  які  хвилюють  багатьох.  Чоловік  і  жінка  повертаються  з  роботи. 
Він  втупився  в  газету*  і  не  помічає,  як  вона  заглядає  до  магазинів,  і  го¬ 
ра  пакунків  усе  зростає  і  зростає  в  ії  руках.  Постукала  жінка  чоловіко¬ 
ві  у  газету,  а  вона  -  наче  кам'яна  стіна,  якою  той  відгородився  всі 
усього  світу.  Закінчилася  ця  історія  розлученням.  Усе  поділили  нав¬ 
піл:  і  кімнату,  і  телевізор,  і  дзеркало,  і  весільне  фото,  і  навіть  власне 
прізвище  Іванюк  -  на  Іва  та  Нюк. 

Думка  сценарію  про  неприродність  розлучення  людей  через  дріб'я  з¬ 
кову  причину  втілена  н  образній,  справді  анімаиійній  формі.  У  фільмі 
використано  прийом  матеріалізації  грона  як  важливий  засіб  типізації 
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образу  Метафора  допомогла  розкрити  у  предметі  зображення  нові  Іра¬ 
ні  і  ним  дала  точне  уявлення  про  нього,  його  внутрішній  комізм. 

Ось  подружжя  слухас  оперу  «Запорожець  за  Душем*  -  кожний  на 
своїй  половині  розрубаного  телевізора.  Тут  цікаво  використано  вклей- 
ку-аплікаиію  із  «живого*  кіно:  оперу  знято  в  натурі.  На  екрані  дружи¬ 
ни  Оларка  гнівно  дорікає  Карасеві,  на  іншій  половині  -  її  втихомирює 
Карась.  Цей  дотепний  штрих  підсилює  трагікомічність  ситуації.  Ціка¬ 
во  зроблено  епізоди,  де  показано,  шо  думають  і  як  переживають  чоло¬ 
вік  і  жінка,  залишившись  наодинці.  Почуття  чоловіка  роздвоюються, 
він  сам  розділяється  на  два  силуети  -  червоний  і  синій.  Червоний  уо¬ 
соблює  здоровий  г  лузд  і  ладен  допомогти  жінці  побороти  всі  тяготи  сі¬ 
мейного  житія.  Синій  силует,  шо  втілює  чоловічий  егоїзм  і  впертість, 
не  згоден  з  червоним,  стоїть  на  своєму.  Перемагає  здоровий  глузд:  чо¬ 
ловік  вирішує  помиритися  з  дружиною.  Фільм  «Життя  навпіл*  засвід¬ 
чив.  шо  анімація  може  розкривати  людську  психологію,  зображувати 
різні  відтінки  почуттів,  переживань  —  «сміх  і  сльози*,  поєднувати  еле¬ 
менти  комедійні  й  драматичні. 

Комедійний  конфлікт  у  фільмі  допомагає  глибше  виявити  реальні 
суперечності  дійсності,  а  комедійна  ситуація  наче  «оголює*  ситуацію 
життєву.  Тут  основний  засіб  характеристики  персонажів  -  гумор,  адже 
автори  співчувають  своїм  героям. 

Однак  гумор  і  метафора  не  вичерпує  комедійних  прийомів  худож¬ 
ньої  обробки  життєвого  матеріалу.  Сатирична  анімація  широко  кори¬ 
стується  такими  засобами  художньої  виразності,  як  гротеск,  перебіль¬ 
шення,  гіпербола. 

Гротеск  ламає  істотні  обриси  предметів,  змінює  знайомий  вигляд 
явиш,  несподівано  змішує  їх  в  іншу  площину,  створює  особливі,  не  іс¬ 
нуючі  насправді  зв'язки.  Він  завжди  близький  до  шаржу,  карикатури. 
Абсолютна  визначеність,  різкість  малюнка,  ігнорування  всього  част¬ 
кового,  випадкового,  оголення  сутності  у  парадоксальній,  загостреній 
формі.  Гротеск  спотворює  зовнішнє  в  ім'я  правди  внутрішнього. 

У  фільмі  ІЛазарчука  «Золоте  яєчко*  ( 1963,  сценарій  М. Татарсько¬ 
го.  художник  Є.Сивокінь)  сюжет  будується  саме  на  гротескні»!  ситуа¬ 
ції.  Одного  разу  аспірант  Квочкін  з  установи  під  назвою  «Діпроийііс» 
переглядав  по  телевізору  відому  казочку  про  Діда.  Бабу,  Курочку  Рябу 
і  золоте  яєчко.  В  його  голові  одразу  визріла  тема  дисертації  —  *  Пробле¬ 
ма  вилущення  яйця  зі  шкаралупи*. 
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Як  тільки  на  екрані  Уявляється  Квочкін,  у  якого  гнучка  постать, 
запобігливі  рухи,  товстогубе  і  товстоносе  обличчя  з  низьким  лобом, 
ірізаиою  маківкою  і  величезними  окулярами,  одразу  зрозуміло,  шо 
перед  нами  гни  нікчеми,  неспроможного  не  тільки  на  тс.  шоб  займа¬ 
тися  наукою*  а  іі  взагалі  самостійно  мислити.  І  от.  наповнивши  чорни- 
юм  авторучку,  схиливши  голову  набік  і  висунувши  віл  зусиль  язика. 
Квочкін  починає  писати  дисертацію. 

Квочкін  усе  робить  як  годиться  при  написанні  дисертації,  проте  у 
вставленні  і  безглуздістю  самої  її  теми  ііою  зусилля  виявляються  аб- 
сурлними  і  смішними.  Даті  автори  фільму  доводять  ситуацію  до  нов¬ 
іші  о  абсурду,  шо  дас  їм  змогу  яскраво  іі  образно  показати  всю  безглуз¬ 
ду  сутність  «праці»  Квочкіна.  Горе-учений  сконструював  машину  для 
розбивання  яєчної  шкаралупи,  і  сам  став  її  жертвою. 

У  кадрі  -  величезна  незугарна  споруда  із  пультом  управління,  на 
якому  безліч  усіляких  кнопок.  Квочкін  -  в  одній  руні  дисертація,  в  ін¬ 
шім  подушечка,  на  якій  лежить  яєчко.  —  прямує  до  своєї  машини.  Він 
страшенно  задоволений  собою,  в  захопленні  від  свого  винаходу  стає  «в 
позу»,  шоб  сфотографуватися  біля  нього.  На  ию  безглузду  ідею  витра¬ 
чено  державні  кошти  —  яєчко  справді  виявилося  «золотим».  Квочкін 
успішно  проводить  «експеримент».  Яєчко  виходить  із  машини  видуше¬ 
ним  із  шкаралупи.  Але  ось  висовується  залізна  рука,  шо  хапає  винахід¬ 
ника  за  комір  і  втаскує  у  машину,  з  якої  вилітає  спочатку  одяг,  а  потім  і 
сам  переляканий  на  смерть  дисертант.  Таке  відкрите,  чітко  виявлене 
ставлення  авторів  до  зображуваного  явища,  притаманне  сатиричному 
мистецтву.  Негативний  персонаж  висміюється,  викривається  до  кінця, 
аж  до  образного  показу  тієї  кари,  на  яку  він  заслуговує. 

У  фільмі  -Золоте  яєчко»  використано  випробуваний  комедійний 
прийом  -  перенесення  дії  в  інші  епохи,  коли  Квочкін  пише  «Історич¬ 
ний  огляд»  для  своєї  «дисертації».  Це  дає  можливість  загострити  коме¬ 
дійну  ситуацію,  ше  яскравіше  висвітлити  об'єкти  осміяння,  їхні  ку¬ 
медні  сторони,  співвідносячн  минуле  і  сучасність.  Так  побудовано  і 
фільм  Є.Сивоконя  «Осколки»  (сценарій  В.Капустяна  і  М.Клсймсра). 
Первісна  людина  за  допомогою  молотка  і  зубила  щось  висікає  на  ве¬ 
ликім  кам'яній  горі  —  то  драмату  рг  кам'яного  віку  створює  сатиричний 
спенарій,  старанно  загострюючи  кути.  Ось  він  біля  печери,  на  якій  на¬ 
пис  -Печерфільм».  Автор  намагається  просунути  «сценарій»  до  пече¬ 
ри.  але  той  не  проходить.  Доводиться  відсікати  спочатку  один  гострий 
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кут,  а  потім  і  решту.  Падають  осколки.  І  щоразу  на  екрані  розгортаєть¬ 
ся  полія,  що  становить  і  міст  осколку-уринку  кам'яного  «сценарію». 

У  першому  епізоді  на  пляжі  безкарно  бешкетує  хуліган,  і  дорослі 
лялі  не  можуть  його  зупинити.  Лише  маленький  дружинник  заступає 
йому  дорогу.  У  другому  епізоді  ревнива  жінка  розправляється  зі  своїм 
чоловіком,  який  випадково  отримав  поцілунок  віл  сусідки  у  перепов¬ 
неному  бронтозаврі-автобуеі.  Слід  нього  поцілунку  на  шоиі  нещасно¬ 
го  призводить  до  трагічної  розв'язки  -  у  фінальних  кадрах  жінка  вимі¬ 
тає  кістки  чоловіка  з  печери.  Героєм  третього  епізоду  став  «дикун*, 
який  купив  модну  краватку  і  одразу  подався  до  ресторану  «обмивати* 
її.  В  результаті  і  залишився  в  самій  краватці. 

Переносячи  дію  у  кам'яний  вік.  автори  проводять  думку,  шо  саме 
там  місце  усім  ним  проявам  дикунства.  З  іншого  боку,  неп  прийом  зі¬ 
ставлення  деталей  первісного  і  сучасного  житія  підсилює  комізм  того, 
шо  відбувається.  Хуліган  пливе  на  крокодилі,  але  в  ного  руках  модний 
транзистор.  Рахунок  у  первісному  ресторані  приносять  на  кам'яній 
плиті,  по  вулицях  рухаються  бронтозаври-таксі  і  бронтозаври -автобу¬ 
си,  переповнені  в  години  пік,  як  у  сучасному  великому  місті  гоню. 

Отже,  умовність  обставин,  яка  і  одним  із  фантастичних  «припу¬ 
щень*,  шо  широко  застосовується  у  сатиричному  мистецтві,  створює  у 
фільмі  гротескно-комедійний  ефект. 

Нарешті  кам'яна  глиба  (сценарій)  набуває  вигляду  гладенького 
яєчка,  і  автор  просовує  її  до  печери  на  стіл  редактора.  Той  задоволе¬ 
ний,  бере  «твір  »  і  кладе  його  на  полиню  з  написом  «Сатиричні  сцена¬ 
рії»,  де  вже  багато  подібних  кам'яних  яєць. 

Осміяння  сатнробоязні  —  основне  завдання  фільму.  Однак  у  спів¬ 
відношенні  з  наявною  ситуацією  просування  «сценарію»  зміст  його 
осколків-уривків  виглядає  занадто  легковажним.  Адже  ревниві  жінки, 
п'яниці  і  хулігани  -  зовсім  не  ті  об'єкти,  які  були  небажаними  для  са¬ 
тиричного  зображення.  Навпаки,  саме  вони  неодноразово  обігрували- 
ся  і  в  кіно,  і  на  естраді,  отже  ні  явища  не  могли  послужити  приводом 
для  сатнробоязні,  у  полоні  якої  залишилися  і  самі  автори  «Осколків». 

Улюбленою  темою  тогочасної  сатири  було  викриття  міщанства. 
Міщанство  визначаюся  як  дрібнобу  ржуазна  ідеологія,  психологія,  по¬ 
ведінка  обмеженого  кола  людей  із  характерним  для  них  споживчим 
стааіснням  до  життя,  культом  речей,  конформізмом,  пристосовниц¬ 
твом,  прагненням  за  всяку  ціну  досягти  особистого  благополуччя.  Мі- 
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шанство  трактувалося  як  «пережиток  капіталі  зму».  при  цьому  замов¬ 
чувалися  конкретні  умови  виникнення  ііи)іо  яииіна  у  суспільстві,  що 
були  сполучені  з  певними  людськими  пороками,  такими,  як  користо¬ 
любство.  егоїзм,  цинізм. 

З  критикою  суспільною  яниша.  то  іменувалося  як  міщанство,  ви¬ 
ступали  українські  аніматори  у  своєрідній  кіиотрилогії  «Моя  чага 
скраю-  Є. І  Іружанського  ( 1971 ).  «Якого лілька  хочеться»  ( 1975).  «Лінь» 
і  1979)  Є.Сивоконя.  У  фільмі  Є.Пружанськото  -  Моя  хата  скраю»  (сце¬ 
нарій  В. Капустяна)  центральний  персонаж  тип  мішанина,  життєве 
кредо  якого  виявлене  вже  у  самій  назві  стрічки,  уособлює  саму  суть 
нього  явища.  Пристосовуючись  до  обставин,  міщанство  змінюється, 
обирає  нову  тактику,  але  завжди  для  нього  характерний  автоматизм 
мислення,  зацикленість  на  власних  інтересах,  здатність  до  мімікрії. 

Щоб  показати  живучість  міщанства,  автори  вдаються  до  прийому 
стиснення  історичного  часу,  проводять  свого  «героя*  крі  зь  різні  епохи  - 
від  кам'яного  віку  до  сучасності.  Змінюються  епохи,  але  не  змінюється 
суть  мішанина  -  будь-шо  увірвати  шматок  для  себе.  Ця  незмінність  - 
основний  мрініиіні  типізації  персонажу.  Глядач  відкриває  певний  тип 
людини  -  пристосуванця.  У  фіналі  картини  показано,  як  сучасне  життя 
наступає  на  мішанина.  Виростають  навколо  нові  багатоповерхові  спо¬ 
руди.  витісняючи  хату,  яку  господар  пересуває  туди-сюди,  та  ніде  поді- 
піся  -  розчавили  її.  Проте  міщанство  не  так  то  іі  легко  знищити.  Відір¬ 
вав  «герой»  секцію  з  нового  будинку  -  і  вже  знову  своя  хата  готов;).  Так 
метафоричними,  образними  засобами  автори  підкреслюють  думку  про 
живучість  обивательської  психології.  На  ідею  твору  «працює*  і  контраст 
між  досягненнями  прогресу  (вогонь,  будівництво  храму,  народження 
твору  мистецтва  тощо)  і  утилітарне  використання  їх  міщанином. 

У  фільмі  використано  такий  влучний  прийом  сатири,  як  самови¬ 
криття  негативного  персонажа,  в  основі  якого  «лежить  тс  положення, 
що  сутність  предмету  не  може  гак  чи  інакше  не  виявитися  у  своє  му  іс¬ 
тинному  світлі  -  «немає  нічого  таємного,  шо  не  стало  б  явним» 

Відомо,  шо  цинізм  -  одна  із  якостей  характеру  мішанина,  не  його 
психологія  ставлення  до  жпггя.  У  фільмі  вєжа  проявляється  у  самови- 
кривальному  монолозі  персонажу.  Всього  кілька  реплік,  по  одній  до 
епізоду,  а  в  них  ціла  філософія  міщанства.  Наприклад:  «Чужу  шкіру 
драти  -  справа  добра,  тільки  мені  своя  дорожча»,  «іти  на  мамонта,  ка¬ 
жете?  А  якщо  мамонт  піде  на  тебе?  Ні.  посиджу  я  краще  у  печері,  пе- 
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рсжлу  иі  первісні  трудноті*.  Або:  «На  барикади,  кажете?  А  навіщо?  Са¬ 
мі  ж  учили,  шо  історія  вперед  рухається.  Отже,  і  прийде,  куди  треба...*. 
Цей  прийом  допомагає  «оголенню*  персонажа,  виявленню  його  суті. 

У  типажній  характеристиці  «героя*  (художник  Р.Сахалтуєв)  під¬ 
креслено  його  зловісне  і  примітивне  нутро  -  ие  скрючена  постать  із 
волосатим  обличчям,  з  якого  не  сходить  вираз  невдоволення.  До  речі, 
фільм  поставлено  за  оповіданням  М.Захарова,  яке  так  і  називається 
«Людина  із  кислою  міною».  Сутнісну  незмінність  персонажа  підкре¬ 
слено  і  його  типажною  незмінністю.  В  усі  часи  він  зовнішньо  однако¬ 
вий.  У  цьому  ж  руслі  знаходиться  і  його  моторна  характеристика.  «Ге¬ 
рой»  завжди  залишається  осторонь  загального  руху,  він  відсторонено, 
проте  уважно  спостерігає  за  тим,  шо  відбувається,  наче  вичікуючи 
слушного  моменту,  июб  задовольниш  свій  інтерес. 

У  фільмі  Д.Черкаського  «Якою  дідька  хочеться*  за  сценарієм 
М.Розовського  ( 1975,  почесний  диплом  XIII  МКФ  у  Кракові)  виведе¬ 
но  інший  тип  міщанина,  який  мімікрує  піт  інтелігентність,  намагаєть¬ 
ся  видати  себе  причетним  до  творення  духовних  цінностей  та  наспра¬ 
вді  ставиться  до  них  як  до  джерела  утвердження  власного  престижу. 

Персонажі  стрічки  —  «освічені*  мішани  з  обивательською  психоло¬ 
гією,  з  меркантильним  ставленням  до  життя  й  пристрастю  до  придбан¬ 
ня  «престижних*  речей.  Родовії  таких  персонажів  ведеться  ще  від  людо¬ 
їдки  Елочки,  пссвдоінтелігснта  Васисуалія  Лоханкіна  із  незакінченою 
трикласною  освітою  з  «Дванадцяти  стільців*  І.Ільфа  та  Є.  Петрова. 

Нешална  іронія  -  основний  прийом  авторської  характеристики 
персонажів,  яка  поглиблюється  із  розвитком  дії.  Основна  риса  «геро¬ 
їв*  -  прагнення  за  всяку  ціну  досягти  «престижного*  становища.  Ось 
Мата  і  Мишко  дізнаються,  шо  в  моду  увійшов  «сільський  стиль*. 
Одразу  їхня  квартира  набуває  вигляду  сільської  хати,  де  є  навіть  піч  із 
припічком  і.  звичайно,  неодмінна  балалайка.  Кімната  до  краю  напов¬ 
нюється  самоварами,  берестяними  коробами  та  іншими  предметами 
сііьського  побуту'.  Серед  них  Мата  у  сарафані  і  Мишко  у  косоворотці. 
Якшо  у  фітьмі  Є.Пружанського  час  і  простір  набирають  рис  всеосяж¬ 
ності.  то  дія  стрічки  Д.Черкаського  відбувається  впродовж  кількох 
днів.  її  простір  обмежений  двома  об'єктами  -  квартирою  героїв  і  ха¬ 
тою  сііьської  бабусі,  куди  Мишко  потрапляє  у  пошуках  «модних*  ре¬ 
чей.  Між  собою  ні  об'єкти  співвідносяться  за  принципом  контрасту, 
протиставлення  «показного*  і  «справжнього*. 
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Ситуація  доводиться  до  абсурду.  Дізнавшись,  що  Пахомови  діста¬ 
ють  дочиі  «кручину  на  обличчя».  Мата  і  Мишко  вирішують  добути  со¬ 
бі  «рожна»,  шоб  Пахомови  від  заздрощів  вмерли.  І  справді,  побачивши 
«рож но»,  яке  Мишко  привіз  зі  спеціальної  експедиції  у  село  Пустохі- 
но.  Пахомови  померли. 

Фільм  »Якого  дідька  хочеться»  нещадно  висміює  погоню  за  «кра¬ 
сивим  життям»,  шо  надзвичайно  погано  впливає  на  людей,  спустошує 
їх  духовно.  На  вівтар  престижності  пі  «герої»  ладні  покласти  все,  їхній 
моральний,  емоційний  світ  обмежений  до  краю. 

Режисер  Д.Черкаськнй  і  художник  Н.Кошкін  досягай  повної  від¬ 
повідності  зовнішнього  вигляду  персонажів  і  обстановки,  де  ВОНИ  ді¬ 
ють.  У  фільмі  переважає  кітч,  надмірна  яскравість,  багатобарвність, 
пістрявість  аж  до  аляповатості.  І  Іроте  це  спеціально  задуманий  спосіб 
колажу  для  характеристики  світу  міщанства.  Важливим  драматургіч¬ 
ним  компонентом  стала  мовна  характеристика  персонажів.  Якшоспо- 
чатку  вони  підстроюються  «під  інтелігентів»,  то  у  селі  Пустохіно  Миш¬ 
ко  намагається  розмовляти  «під  народ».  Ця  псевдонародна  мова  як¬ 
найкраще  виявляє  суть  мішанина. 

Якщо  персонаж  Є.Пружанського  характеризується  незмінністю 
зовнішнього  вигляду  і  виключенням  із  загального  руху,  то  герої 
Д.Чсркаського  -  навпаки.  Вони  змінюють  своє  «лине»  відповідно  до 
моди  і  весь  час  метушаться  у  пошуках  того,  що  відзначає  їхню 
«продвинутість». 

Сатиричне  спрямування  мас  і  притча  Є.Сиїюконя  «Лінь»  (сценарій 
О.Каневського),  де  в  центрі  уваги  -  розвінчання  психології  обивателя, 
його  душевної  спустошеності.  Ця  тема  втілюється  у  парадоксальному 
сюжеті.  Дія  відбувається  у  сучасній  квартирі,  де  за  столом  сидить  товстий 
чоловік  у  смугастій  піжамі,  який  увесь  час  їсть,  погладжуючи  кота  .  У 
круглих  ситих  очах  -  порожнеча.  Про  таких  у  народі  кажуть  «риб'яча 
кров».  Іноді  він  зупиняє  свій  погляд  на  акваріумі,  де  сновигають  золоті 
рибки.  Раптом  одна  із  риб  починає  поглинати  своїх  сусідок,  шоразу 
збільшуючись  у  розмірах.  Потім  настає  черга  кога.  Кожний  акт  хижапь- 
кого  розбою  викликає  занепокоєння  чоловіка.  Проте  він  неспроможний 
вийти  зі  стану  оціленіння  і  щось  вчинити.  Нарешті,  чоловік  залишаєть¬ 
ся  віч-на-віч  зі  страшною  рибою  й  через  мить  опиняється  в  акваріумі,  а 
хижак  займає  його  місце  за  столом.  Погрішивши  ло  акваріуму,  герой 
швидко  пристосовується  до  обставин.  Спускаючись  на  дно.  він  поступо- 
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во  перетворюється  на  рибу,  ноги  його  стають  хвостом,  руки  плавниками, 
нарешті,  у  нього  прорізуються  зябра.  І  от  він  уже  виступає  «наставни¬ 
ком*  мальків,  передаючи  їм  своє  життєве  кредо  -  позицію  невтручання. 

Зображення,  де  переважають  округлі  форми  (круглий  чоловік, 
кругла  риба,  круглий  кіт),  уповільнений  ритм  картини,  немовби  при 
зніманні  раиідом.  сприяють  створенню  особливої,  примарної  атмо¬ 
сфери.  коли  починаєш  відчувати,  то  справжнє  життя  не  проникає  до 
цієї  оселі,  а  час  тут  майже  зупинився. 

Ступінь  концентрації  просторово-часової  структури  у  фільмі  знач¬ 
но  підвищена.  Час.  упродовж  якого  вибувається  дія.  може  визначати¬ 
ся  будь-якою  одиницею:  годиною,  днем,  місяцем  тошо.  він.  як  у  міфі, 
замкнений,  циклічний,  може  рухатись  у  будь-якому  напрямі.  Ця  вла¬ 
стивість  використана  в  дикторському  тексті,  який  є.  по  суті,  внутріш¬ 
нім  монологом  героя.  В  ньому  застосовано  прийом  зворотного  ходу, 
шо  у  співставленій  з  реаіьним  часом  перебігу  подій  створює  образ  за¬ 
стиглого  внутрішнього  часу  героя. 

Простір  гранично  звужено  —  не  кімната  без  вікон  і  дверей,  без  по¬ 
вітря.  що  відповідає  психологічному  стану  персонажа.  Але  це  загальне 
середовище  вмішує  два  простори:  простір  самого  героя,  зовсім  незмін¬ 
ний,  і  простір  акваріума,  простір  риби-хижака,  шо  рухається,  діє  і 
трансформується,  не  зустрічаючи  ніякого  опору. 

Отже,  час  і  простір,  наділені  драматургічною  функцією,  стають  у 
фільмі  засобами  образної  характеристики  персонажа  і  ширше  -  тако¬ 
го  стану.  який  можна  визначити  як  «застій*,  чреватий,  однак,  деструк¬ 
тивною.  агресивною  силою.  На  жаль,  свого  часу  фільм  Є.Сивоконя  не 
дістав  належної  оцінки,  був  обійдений  увагою  критики,  адже  містив 
заряд  суспільної  ваги,  прихований  під  оболонкою  притчі. 

Фільми  трилогії  репрезентували  різні  підходи  до  однієї  й  тієї самої 
теми.  Важливою  ознакою  нього  пронесу  стало  прагнення  аніматорів 
витворити  саму  суть  явища,  розкриваючи  його  з  допомогою  переваж¬ 
но  сюжетних  засобів  («Моя  чага  скраю*),  активізації  зорового  ряду 
(«Якого  дідька  хочеться»),  проникнення  у  внутрішній  світ  персонажу 
шляхом  створення  місткої  пластичної  концепції  фільму  («Лінь»). 

Актуальна  суспільна  проблема  порушується  у  картині  В.Гончаро- 
ва  «Тяп-Ляп*  (1977,  сценарій  В.Гайдая  та  І.Фавбаржсвича).  Йдеться 
про  безславну  діяльність  бракороба,  у  якого  все  виходить  неякісним 
або  й  спотвореним.  Автори  застосовують  такий  самий  прийом 
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пушення,  концентрації  дії,  як  і  в  картині  «Моя  хата  скраю». 
Бракороб  здійснює  подорож  у  просторі  і  в  часі  -  до  середньовічної 
Італії,  стародавньої  Греції,  кам'яного  віку.  Ця  подорож  вимушена: 
бракороб  кожного  разу  намагається  втекти  від  кари,  яка  на  нього  че¬ 
кає  після  чергової  неякісно  виконаної  роботи.  Так.  в  Італії  він  будує 
башту,  шо  одразу  ж  нахиляється  (дотепно  обігрується  феномен  Пі- 
занської  башти),  навіть  печеру  в  кам'яному  віпі  він  неспроможний 
збудувати  як  слід. 

Прийом  зображення  персонажа  у  різних  часово-просторових  ко¬ 
ординатах  був  певним  засобом  захиститися  від  обвинувачень  у  глумі  з 
радянської  дійсності  і  радянської  людини,  вали  і  недоліки  якої  можна 
було  показувати  як  такі,  шо  своїм  корінням  сягають  у  минулі,  навіть 
доісторичні  часи,  а  тому  надзвичайно  важко  з  ними  боротися.  Інакше 
чим  можна  пояснити,  шо  людині  нової  соціалістичної  формації  при¬ 
таманні  пристосовництво,  неробство,  атрофія  волі? 

Художники  змушені  були  густо  приправляти  сатиру  гумором,  уда¬ 
ватися  до  пародіювання,  шо  дозволяло  виставляти  на  посміх  хоча  б 
окремі  явиша. 

І  невдогад  було  супротивникам  соціальної  критики,  шо  за  закона¬ 
ми  художньої  типізації  сатиричний  образ  укрупнюється,  набуває  уні¬ 
версальності,  свідчить  про  тс,  шо  за  окремими  випадками,  котрі  шс  зу¬ 
стрічаються  подекуди,  проступають  цілі  суспільні  явиша  і  недоскона¬ 
лість  людської  вдачі  взагалі,  а  не  «буржуазні»  пережитки. 

Іншою  темою,  які  приділяється  багато  уваги  у  тогочасній,  зокрема 
анімаиійній.  сатирі,  була  тема  бюрократизму.  І  тут  наявні  приклади 
справді  мистецького  її  вирішення  (фільми  російських  митців  «Людина 
\  рамці»  Ф.Хитрука,  «Жив  собі  Казявін»  А.Хржановського).  В  укра¬ 
їнській  анімації  до  теми  бюрократизму  звертається  режисер  Є.Сиво- 
кімь  у  фільмі  «Від  дзвінка  до  дзвінка»,  поставленому  за  творами 
В.Маяковського  ( 1971 ).  Мова  стрічки  яскраво  метафорична.  За  допо¬ 
могою  гротеску  зображуване  явище  набирає  гіпертрофованих  рис  ме¬ 
ханічності,  автоматизму,  чим  підкреслюється  його  карикатурна  без¬ 
глуздість,  розкривається  негативний  зміст. 

У  перших  кадрах  глядач  пограпляс  в  установу,  де  за  масивними 
столами  сидять  службовці.  Починається  процедура  с  печаткою.  Зав 
лає  розпорядження  по  телефону.  Один  службовець  відкриває  сейф  і  ді¬ 
стає  з  нього  коробочку  з  печаткою,  інший  виймає  її,  наступних  дихає 
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на  неї  і  передає  далі.  Нарешті  печатка  потрапляє  до  зава  і  гой  прикла¬ 
дає  її  до  папірня,  який  відправляє  по  інстанції  і  т.  ін. 

Епізод  побудовано  так,  шо  виникає  ілюзія  добре  підлагодженого 
механізму,  все  перебігає  у  швидкому  і  бадьорому  темпі,  а  зображальне 
вирішення  (одноманітні  фігури  службовців  за  однаковими  столами)  і 
монотонна  музика  (композитор  Л.  Грабове  ький)  підкреслюють  авто¬ 
матизм  того,  шо  відбувається. 

Влітає  папірень:  «Скорочуй  штати!*  Зримо  втілюється  метафора: 
папірень  буквально  поплив  по  руках,  опинився  на  столі  у  преда,  над  го¬ 
ловою  якого  виникає  великий  червоний  знак  питання.  Знак  питання 
іут  набуває  образного  значення,  символізуючи  демагогію,  цей  неодмін¬ 
ний  супутник  бюрократії.  Один  член  колегії  загострює  питання,  другий 
маніпулює  ним  як  фокусник,  виймає  крапку,  наче  корок  із  пляшки,  і  зі 
знаку  питання  починає  витікати  вода,  четвертин  замінює  його  знаком 
оклику,  п'ятий  заплутує  до  ненці  знанносгі.  І Іроте  кожного  разу  знак  пи¬ 
тання  звільняється  з  рук  чергового  оратора  і  повисає  в  усій  своїй  невбла¬ 
ганності  і  невідворотності.  Потім  створюються  різні  комісії  -  трійки, 
четвірки,  іа  й  нони  не  можуть  впоратися  з  непокірним  питанням.  І  от 
великий  знак  питання  розпадається  на  безліч  маленьких.  Пі  маленькі 
знаки  летять,  летять  і  летять,  заповнюючи  приміщення,  кількість  їх  нев¬ 
пинно  зростає.  Так  вказівка  скоротити  штати,  потрапивши  до  бюрокра¬ 
тичної  машини,  призводить  до  їх  роздування.  Безглуздя  і  автоматизм 
бюрократизму  переконливо  показано  засобом  анімаиійного  гротеску. 

Хоча  анімація  була  найменш  заідеологізованим  видом  кіно.  їіі  теж 
ставилося  в  обов'язок  бути  мистецтвом  політичним,  нещадно  крити¬ 
кувати  капіталістичний  спосіб  життя,  буржуазну  систему  цінностей. 
Але  анімаиійні  фільми  відзначаються  таким  високим  ступенем  уза¬ 
гальнення,  шо  часто  піднімаються  над  конкретною  ситуацією  і  стають 
у н  і вс реал  ьі юю  моделл  ю. 

Застереження  проти  паліїв  війни,  які  шукають  нових  жахливих  ме¬ 
тодів  тотальною  знищення  людей,  прозвучала  у  фільмі  -Марс-ХХ», 
створеному  режисером  І.Гурвич  ( І%9.  сценарій  І.Гурвич  та  С.Куцсико, 
художник  ('.Уманський)  у  жанрі  політичного  плакату.  Буржуазна  наука 
на  службі  війни  -  так  визначалася  його  тема.  ГІроїс  сьогодні  ясно,  шо 
ця  проблема  в  світі  протистояння  двох  систем  характерна  для  яструбів 
різних  мастей,  в  тому  числі  і  радянських.  Сюжет  картини  фантастич¬ 
ний.  Учений,  який  винайшов  новий  вид  зброї  надзвичайної  сили,  за- 
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пропонував  її  богу  шіііім  Марсу.  Він  демонструє  могутність  свого  вина- 
\олу.  шосіє  смерть  на  землі,  де  все  перетворюється  на  чорну  пустку.  Вії 
жахливості  цієї  картини  здригнулося  навіть  ссрнс  бога  війни. 

Комсдііїне  начало  >  фільмі  приглушене.  І  не  закономірно.  адже  зо¬ 
бражуване  иііишє  настільки  жахливе  і  суспільно  небезпечне,  настільки 
чітко  просту  лають  його  трагічні  наслідки  для  життя  мільйонів  людей,  шо 
ноно  викликає  передусім  гнів  і  ненависть.  Проте  автори  не  лише  ненави¬ 
дять.  а  и  ніснажають  предмет  зображення,  подаючи  у  приниженому  ви¬ 
гляді.  констатуючи  як  його  небезпечність,  так  і  глупогу  и  нікчемність. 

Про  особливість  подібного  підходу  добре  сказав  М.Федь:  «Сати¬ 
рик  побачив  у  страшному  його  комічну  сторону  він  викрив  його  нес¬ 
проможність  і  нікчемність,  відділив  його  зовнішню  показову  могут¬ 
ність  від  його  справжньої  сутності,  примусив  «повиснути  на  власнії! 
питомій  вазі*  (Герисн).  Одним  словом,  сатирик  зірвав  із  нього  страхі¬ 
тливе  вбрання,  і  всі  побачили  -  король  голий* 

їдкий  і  гнівний  сміх  викликає  вчений  із  фільму  «Марс-ХХ*  -  ця 
потворна,  моральна  нікчема.  Він  вирощує  в  колбі  страхітливу  бакте¬ 
рію  війни,  недвозначно  схожу  на  атомний  триб,  розраховуючи  на  ве¬ 
лику  винагороду.  І  справді,  спочатку  Марс  поблажливо  ставиться  ло 
вченого,  навіть  кидає  йому  мішок  із  золотом,  але.  побачивши,  на  шо 
здатна  бактерія,  і  різно  посміхається  і  жбурляє  колбу  в  людину.  В  епі¬ 
зоді.  де  зображено,  як  учений  намагається  втекти  від  бактерії,  розкри¬ 
вається  його  сутність  нікчеми  і  боягуза,  ямні  внаслідок  своєї  глупотн. 
свого  надмірного  егоцентризму  потрапляє  у  смертельну  небезпеку.  Від 
колишньої  величі  і  гордині  переможця,  володаря  світу  не  залишається 
й  сліду.  Він  кидає  ться  від  стіни  до  стіни,  плазує  по  підлозі,  видряпуєть¬ 
ся  на  високе  підвіконня.  Проте  марно:  бактерія  настигає  його. 

Зміст  фільму  символічний.  Сішн.  які  прагнуть  розв’язати  війну.  -  са¬ 
мі  стають  її  жертвами.  «Зупиніться,  зупиніться!»  -  лунає  заклик  у  фіналі. 

Продовжуючії  антивоєнну  тему,  режисер  М.Тнтов  поставив  фільм 
•Бій*  (19X7)  за  мотивами  однойменного  оповідання  американського 
письменника-фантасга  Стінсиа  Кінга.  Герой  картини,  такзіїі  собі  мі¬ 
стер  Сміт.  колишній  «солдат  удачі*,  а  нині  Мілдер.  убиває  «на  замо¬ 
влення*  президента  фірми  дитячих  іграшок.  У  кабінеті  вбитого  його 
зацікавлює  новзі  сунсріграшка  «Скринька  лдя  «солдата  удачі*,  яку 
Сміт  забирає  для  свого  сина.  Розкривши  скриньку,  він  знаходить  у  піп 
повний  комплект  лдя  ведення  сучасного  бою:  вояки,  автомати,  бузу- 
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ки,  вертольоти  юшо.  Вони  нападають  на  Міллера.  У  квартирі  розгор- 
таеться  справжній  бій.  який  закінчується  термоядерним  вибухом. 

Скринька  -  модель  війни,  а  вояки,  як  дві  краплини  води  схожі  на  са¬ 
мого  Міллера  -  бездушні  роботи,  запрограмовані  на  аїрссію  і  вбивство. 

Образна  кониеппія  нього  публіцистичного  фільму,  ясного  і  кон¬ 
кретного  за  думкою  створюється  переважно  візуальними  пластични¬ 
ми  засобами,  без  словесних  коментарів.  Натомість  фільм  насичено 
зловісними,  жахливими  звуками  і  шумами  війни.  Центральна  сисна 
бою  вирішується  за  допомогою  експресивних  ракурсів,  динамічних 
метафор.  Наприклад,  знесилений  герой  наче  в  якомусь  відчайдушно¬ 
му  передсмертному  ганці,  відбивається  вії  маленьких,  як  джмелі,  вер- 
тольотиків,  шо  летять  і  летять,  атакуючи  вояка. 

Зображальні  принципи  різномасштабності  і  пластичний  метод  то¬ 
тальної  анімації  налають  сцені  емоційної  напруги,  апокаліптичного 
звучання.  Гротеск,  шо  об’єднує  фантастику  із  сарказмом,  стає  основ¬ 
ним  виражальним  засобом  реалізації  складного  задуму.  Молодий  ре¬ 
жисер,  котрий  мав  досвід  художника-аніматора.  продемонстрував 
упевнений  професіоналізм  і  нове  кінематографічне  мислення. 

У  часи,  шоїх  прийнято  називати  періодом  «перебудови»  і  «гласно¬ 
сті»  на  всесоюзному  екрані  з'являються  анімаційні  фільми  сатирично¬ 
го  жанру,  в  яких  митні  зверталися  до  проблеми  деформації  масової  сві¬ 
домості,  осмислюючи  художніми  засобами  складні,  суперечливі,  ві¬ 
дживаючі  соціальні  й  політичні  явища.  Для  цих  картин  характерна  від¬ 
мова  віт  табу  і  евфемізмі»,  оберігаючої  іронії,  гра  ідеологічними  кон- 
структами,  політоїлнимн  гротесками,  замах  на  «святині»,  шо  знеціню¬ 
валися  внаслідок  нещадного  зловживання. 

Серед  кращих  картин  соціальної  критики  -  «Правда  крупним  пла¬ 
ном»  ( 1988)  В.Гончарова. 

Ще  у  глухий  період  «застою»  режисер  створює  гостро  сатиричний 
сюжет  «Демагог»  (сценарій  Ф.Кривіна)  для  кіноальманаху  «Камінь  на 
дорозі»  ( 1968).  У  сюжеті  показано  возвеличення  демагога  і  всю  небез¬ 
печність  цього  явиша.  Його  персонажі  -  цифри,  котрі  старанно  вико¬ 
нують  накази:  «Шикуйсь!  За  порядком  номерів  розрахуйсь!»  Голосні¬ 
ше  за  всіх  кричить  нуль,  який  у  цей  момент  перетворюється  на  велику 
червону  горлянку  (малюнок  нагадує  ілюстрацію  з  підручника  анато¬ 
мії).  За  свою  старанність  він  одержує  ордени,  шо  зникають  в  його  че¬ 
реві.  Нуль  просувається  вперед  -  спочатку  в  середину  числа  і,  нареш- 
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Кадр  з  фільму  « День  народження  Юлії - 
( 1995,  режисер  Н  Марченкова) 


гі,  на  самим  його  по¬ 
чаток.  Але  віл  нього 
число  виразу  зменшу- 
е  гься. 

У  фільмі  «Правда 
крупним  планом» 

(сисмаріі і  Ф.Кривіма) 
вже  відкрито  розвін¬ 
чуються  радянські 
«цінності».  Компози¬ 
ційним  центром  кар¬ 
тини  є  символ  соціалі- 
стичного  ладу  — 
скульптура  В. Мухіної 
«Робітник  і  колгос¬ 
пниця».  З  їхніх  рук  зникають  знаряддя  праці  -  ссрп  і  молот,  шо  уосо¬ 
блюють  «непорушну»  єдність  міста  і  села,  і  натомість  з'яаіяються  і 
ростуть,  подібно  до  башти,  помпезні  будинки  «радянської»  архітекту  ¬ 
ри.  Зверху  башти  -  трибуна  з  циферблатом  годинника  без  стрілок  - 
образ  застиглого  часу.  На  трибуні  з'я&тяються  портрети  (фото  пере¬ 
кладки)  вождів  Сталіна,  Хрущов;!,  Брежнєва,  котрі  перетворюються  на 
манекени.  У  віконцях  циферблату  (він  шс  виконує  і  роль  пересувного 
календаря)  з'являються  римські  цифри,  шо  означають  партійні  з'їзди, 
в  такт  яких  білозубі  лави  делегат ів-маріонеток  одностайно  голосують 
піднятими  мандатами. 

У  дусі  цього  вертепного  дійства  і  сисна,  де  Берія  сервірує  обід  для 
Сталіна,  подаючи  на  тарілці  червоний  прапор,  а  замість  ножа  і  видел¬ 
ки  -  серп  і  молот. 

Обраний  автором  прийом  колажу  з  його  зовнішнім  зображальним 
«безладдям»,  поєднанням  різнорідних  фактур,  стрімкий  темп  найкра¬ 
ще  відповідають  предмету  зображення  -  руйнації  системи. 

У  застійні  часи  сатира  шукала  і  знаходила  місце  у  «підпіллі»  -  низо¬ 
вих  шарах  культури,  усній  народній  творчості:  анекдотах,  частівках,  епі¬ 
грамах  у  дусі  «чорного  гумору».  Останній  містить  елементи  абсурду,  ек¬ 
сцентрики,  парадоксу  або  цинізму.  Відомий  «дитячий»  цикл  гак  званих 
«лякалок»  був  реакцією  на  норми,  принципи,  моральні  імперативи,  шо 
з  ранніх  років  вяовблювалися  у  голови  людей,  нав'язувалися  шкільни- 
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ми  програмами,  офіційною  про- 
пагандою  і  мистецтвом  соціалі¬ 
стичного  реалізму.  У  віршованих 
сатиричних  за  жанровою  ознакою 
«лякалках»  піддавалися  сарказму» 
«переверталися»  й  образи  знай¬ 
омих  героїв. 


На  основі  подібних  «ПСреНСр- 
тишій»  режисери  Н.Чернишова, 
О.Гуньковський,  Н.Марченкова 
зробили  фільм,  який  так  і  нази¬ 
вається  «Лякали-жахалки»  (1993, 
призи  «Кроку-93«,  фестивалю 
дитячих  фільмів  ІМ..Р. Викова). 
Цілком  слушно  зображальною 
домінантою  картини  стає  стилі¬ 
зований  піл  дитячий  малюнок. 


Кадр  з  фільму  •Мамуся  Розочкз  і  Мінгчка»  Цей  фільм  був  приречений  на  ус- 
( 1993.  режисер  н  чернишова)  піх  у  глядачі  в  різних  вікових  кате¬ 
горій. 

Яскравим,  оригінальним  явищем  української  анімації стали  філь¬ 
ми  «Колумб  пристає  до  берега»  ( 1967),  «Короткі  історії»  ( 1970).  -Нав¬ 
коло  світу  мимоволі»  (1972),  «Крила»  (1983),  створені  режисером 
Д.Черкаським  у  співдружності  з  художником  Р.Сахал туєвим.  Цей 
творчий  тандем  був  легендарним,  адже  обидва  митні  настільки  допов¬ 
нюють  одне  одного,  шо  важко  провести  грань  між  їхнім  авторством 
щодо  того  чи  іншого  зображального  рішення  або  трюку,  тощо.  Парт¬ 
нерство  режисера  і  художника  дало  чимало  яскравих  стрічок. 

Творчі  уподобання  і  особливості  манери  Д. Черкаського  і  Р.Сахал- 
туева  -  схильність  до  пародії,  гострого  сюжету,  інтерес  до  комедійної 
дст&ті,  динамічність  і  азарт,  спостережливість  і  гумор  визначилися  вже 
в  їхньому  першому  спільному  фільмі  «Таємниця  Чорного  короля» 
( 1964),  де « замовну»  антипожежну  тему  вирішено  у  жанрі  пародії  на  де¬ 
тектив  з  веселою  вигадкою  і  винахідливістю.  Творчо  використовують 
режисер  Д.Черкаськни  і  художник-постановник  Р.Сахалтуєв  у  фільмі 
♦Колумб  пристає  до  берега»  (1967)  можливості  жанру  політичною  пам¬ 
флету.  Сценарій  написано  О.Кансвським  за  мотивами  однойменного 
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оповідання  І.Ільфа  та  Є.Петрона.  Сюжетна  ситуапія  фантастично-гро¬ 
тескова.  Реальна  історична  скоба  Колумб  потрапляє  в  іншу  епоху 
ло  Америки,  де  одразу  стає  рекламною  сенсацією,  яку  дві  політичні 
партії  широкополих  і  вушко  полич  (за  формою  капелюхів)  -  намага¬ 
ються  використати  у  передвиборній  кампанії. 

Автори  зображають  боротьбу  партій  у  формі  пародії  на  гангстерсь¬ 
кий  фільм,  шо  дає  їм  можливість  не  лише  висміяти  набридлі  штампи 
нього  жанру,  а  н  ту  дійсність,  котру  вони  відбивають. 

Трагікомічність  зіткнення  «донкіхотства*  Колумба  із  законами,  за 
якими  живе  суспільство  передається  зображально.  У  фільмі  викори¬ 
стано  своєрідну  літоту  -  великий  Колумб  предстає  на  екрані  малень¬ 
кою.  недоладною,  розгубленою,  одинокою  людиною,  шо  як  пішак  пе¬ 
реходить  з  рук  прибічників  однієї  партії  до  іншої.  Майстер  виразного 
руху,  Сахалтусв  будує  дію  на  контрастному  зіставленні  статики  і  дина¬ 
міки,  знаходячи  безліч  красномовних  подробиць. 

Вмію  розгортаючи  пружину  стрімкої  фабули,  автори  насичують 
фільм  трюками,  зображальними  деталями,  несподіваними  сюжетними 
поворотами.  Викликало  суперечки  переосмислення  фіналу,  шобувзапо- 
зичений  з  іншого  оповідання  І.Ільфа  та  Є.Пстрова.  Колумб,  за  задумом 
авторів  картини  божевільний.  який  повертається  до  лікарні.  Виникало 
питання,  чи  не  знижує  не  викривальну  склу  стрічки?  На  нашу  думку, 
навпаки.  Адже  божевільний  у  ролі  приманки  виборців  у  політичній  бо¬ 
ротьбі  двох  партій  -  красномовна  риса  безумного  світу.  Більше  того,  він 
виглядає  єдиною  нормальною  людиною  серед  калейдоскопу  метушли¬ 
вих  фото-кіно-журналістів.  цинічних  політиканів  і  бізнесменів. 

Інша  робота  Д.Чсркаського  «Навколо  світу  мимоволі»  ( 1972)  за  мо¬ 
тивами  роману  Ж.Верна  «Навколо світу  за  80 днів*  (сценарій  Ф.Камова, 
О. Курляндського,  А.Хайта)  задумувалася  як  веселий  пригодницький 
фільм,  де  б  пародійно  зображалися  деякі  сторони  суспільного  житія: 
влада  грошей,  гангстеризм,  примарність  певних  демократичних  цінно¬ 
стей.  Але  вже  на  рівні  сценарію  відбулося  певне  переакиентування  жан¬ 
рових  ознак.  Сатиричне  начало  було  приглушене.  Авторів  роман-подо- 
рє>ж  цікавив  передусім  як  можливість  вільного  оперування  простором  і 
часом  для  пародіювання  певних  традиційних  художніх  жанрів. 

Головний  герой  роману  -  благополучний  Філеас  Фог,  який  на  парі 
здійснює  подорож  навколо  світу.  У  сценарії  на  перший  план  вису¬ 
вається  новії  постать  -  маленька  людина,  бродяга,  шо  стає  жертвою 
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обставин  і  подорожує  навколо  світу  мимоволі.  Такий  розвиток  дії  да¬ 
вав  авторалі  можливості  для  зіставлення  долі  благополу  чного  Філеаса  і 
бездомного  бродяги.  Прєггс  ия  драматургічна  лінія  не  була  витримана. 

Однак  режисер  і  художник  иовною  мірою  використали  мо- 
жливості  пародії.  її  здатність  до  висміювання  набридлих  штампів, 
стандартних  установок,  мистецьких  канонів,  художньої  рутини.  У 
фільмі  дотепно  пародіює  гься  американська  комедія  періоду  німого 
кіно,  австрійська  оперета.  З  особливим  блиском  зроблено  епізод, 
шо  пародіює  італійську  оперу,  а  заодно  і  деякі  вілжилі  звичаї  з  жит¬ 
тя  італійців.  Композиційно  пі  епізоди  пов'язані  образом  бродяги, 
який  щоразу  мимоволі  потрапляє  у  вир  подій  і.  врешті  решт,  стає 
жертвою  обставин.  Герой  мріє  лише  про  ге.  щоб  знайти  іихе  місце  і 
виспатися. 

Типажно  персонажі  стрічки  стилізовані  піл  звичні  уявлення  про 
національні  характери:  ділових  американців,  легковажних  французів, 
темпераментних  іт&тійиів,  педантичних  англійців. 

У  фільмі-притчі  «-Короткі  історії»  (1976,  сценарій  Ф.Кривіна)  ре¬ 
жисер  досяг  цільності  і  закінченості  у  втіленні  ідеї,  тієї  конструктив¬ 
ності  мислення,  при  якій  кожний  епізод,  кожна  деталь  органічно  вхо¬ 
дять  у  художню  тканину  твору,  «працюючи»  на  основну  думку.  Сюжет 
першої  новели  «Діоген  з  Сінопу*  побудований  на  легенді  про  мисли¬ 
теля  древності,  який  жив  у  порожній  бочці.  Туз  йому  добре  і  весело 
працювалося.  Все  йшло  гаразд,  поки  Діоген  не  придбав  власну  кварти¬ 
ру  і  не  почав  її  обставляти.  Спочатку  купив  стіл,  потім  диван,  крісла, 
шафи,  люстру  -  речі  заполонили  житло.  І  тепер  замість  того,  щоб  пи¬ 
сати.  творити.  Діоген  витирає  пил  із  меблів. 

Зображальне  вирішення  новели  засноване  на  контрастах  -  ритмо- 
вих,  композиційних,  кольорових.  А  контраст,  як  відомо,  загострює  су¬ 
перечності.  створює  відчуття  дисонансу,  неспокою,  зіткнення,  підси¬ 
лює  драматичну  напругу,  комедійне  начато.  У  першому  епізоді  дія  від¬ 
бувається  у  спокійному  ритмі.  На  намальованому  в  чаї  одних  білих  і 
блакитних  тонах  тлі,  яке  створює  атмєхгфсру  інтелектуального  життя 
(колони,  скульптури),  добре  сприймає ться  яскрава  пляма  діжки.  Гля¬ 
дач  одразу  прочитує  всю  композицію. 

Контрастом  першому  епізоду  виступає  задушлива  атмосфера  квар¬ 
тири  Діогсна,  вирішена  у  гарячих  гонах,  шо  надають  зовсім  іншого 
емоційного  забарвлення  зображенню.  Динамічний  верхнії)  ракурс 
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підкреслює  цю  задушливість  нового  життя  Діогсна.  Усе  заповнене  ло 
краю  речами,  кількість  яких  стрімко  зростає. 

Про  іідеться  у  ти  притчі?  Тут  і  бій  *торшерству*.  і  протест  проти 
вдали  речей  над  людиною,  і  заклик  не  зраджувати  своїх  ідеалів,  спра¬ 
ви  свого  життя. 

В  основу  другої  новели  покладена  історія  з  роману  Ф.Раблс  «Гар- 
гантюа  і  Мантаїрюсль»  про  те.  як  Панурі  потопив  у  морі  купця  та  його 
баранів.  Великий  сатирик  ХУІ  ст.  висміяну  мій  нездатність до  критич¬ 
ної  оцінки  своїх  дій,  коли  людина,  піддавшись  пориву  юрби,  втрачає 
власне  -я*.  Мотиви  цієї  давньої  історії  співвіднесено  і  проблематикою 
нашого  часу  у  загальному  контексті  притчі.  Досягається  не  зіставлен¬ 
ням  кадрів  сучасної  кінохроніки  і  розповіддю  Панурга.  Ці  два  тематич¬ 
но*  зображальні  плани  доповнюють  і  поглиблюють  один  одного. 

У  кадрах  кінохроніки,  шо  починають  і  закінчують  новелу,  знято  се¬ 
анс  поп-музики.  Оскаженіло  виють  мікрофони,  кривляються  перед 
ними  співаки,  піаніст  нестямно  грає  руками  і  йотою,  божеволіє  у  тан¬ 
ці  натовп  молодих  людей.  У  них  вже  відсутнє  щось  людське,  вони  не 
думають,  не  відчувають  нічого,  крім  енфорнчиого  розчинення  в  муж¬ 
ні  і  в  юрбі,  занурюючись  у  стан  трансу,  містичної  сп’янілості.  за  яких 
індивідуум  поступово  втрачає  свою  особисту  свідомість,  наче  дає  про- 
никнутн  в  себе  невидимим  силам. 

Віл  цього  епізоду  логічно  перекидається  місток  до  історії  про  Па¬ 
нурга,  де  дасться  алегоричне  трактування  теми,  шо  вже  виникла  у  пер¬ 
шому  епізоді.  Панурі  виторговує  у  купця,  який  ве  зе  па  паруснику  бара¬ 
нів,  вожака  отари  і  кидає  його  за  борт.  Інші  барани  стрибають  за  ним. 

Тут  автори  знаходять  цікавий  образ  -  із  крапки  виростає  ціла  ота¬ 
ра  баранів,  які  біжать  на  глядача,  заповнюючи  весь  екран.  Цей  біг  не¬ 
стямний  і  невідворотний.  Нішо  не  може  його  зупинити.  Купець,  нама¬ 
гаючись  угри  маги  баранів,  падає  з  ними  у  воду. 

Весело  розповідаючи  друзям  за  кухлем  вина  про  цю  пригоду.  Па¬ 
нурі  приховав  одне  -  він  і  сам.  підкоряючись  якійсь  невідомій  силі, 
ледве  не  кинувся  слідом  за  отарою.  Стан  Панурга.  який  щоразу  під  час 
розповіді  переживає  жах  «обарамення».  автори  майстерно  відтворю¬ 
ють  за  допомогою  паралельного  монтажу.  Кілька  разів  на  екрані  зобра¬ 
ження  переляканого  обличчя  Панурга  чергується  із  кадрами,  де  біжать 
барани.  У  фінальних  кадрах  епізоду  Панург  сам  втікає  і  зникає,  пере¬ 
творившись  на  крапку. 
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Зображальне  вирішення  епізодів  різне  за  фактурою:  чорно-білі  до¬ 
кументальні  кадри  і  малюнок,  стилізований  під  старовинну  кольорову 
гравюру.  Такс  поєднання  надзвичайно  загострих  авторську  думку. 

За  подібним  принципом  твориться  і  звукова  партитура  новели. 
Хронікальні  кадри  супроводжуються  завиванням  музики,  криками 
юрби.  В  епізоді,  присвяченому  історії  Панурга.  звуковий  ряд  стано¬ 
влять  тупіт,  бекання  баранів.  Ці  компоненти  зливаються  в  єдиний  об- 
раї  чогось  нестямного,  непідвладного  розумній  силі.  Зіставлення  епі¬ 
зодів  новели,  відділених  один  вії  одного  кількома  століттями,  але 
об'єднаних  за  смислом,  зумовлює  думку  про  ге.  шо  людина  завжди 
має  залишатися  людиною,  не  втрачаючи  розум  і  волю. 

В  українській  анімації  60  -  70-х  років  посилюється  інтерес  до  жан¬ 
ру  притчі  як  одного  із  засобів  вираження  морально-філософських  роз¬ 
думів  з  приводу  актуальних  проблем  сучасності.  «Притча,  -  писав  Гс- 
гель.  -  подібно  до  байки,  бере  обставини  із  громадського  життя  і  дає 
їм  виший  і  загальним  смисл  у  прагненні  пояснити  моральну  істину  і 
зробити її  відчутною...  Притча  збільшує  зрозумілість  обраного  предме¬ 
та.  хоч  і  неважливого  по  собі,  доводить  смисл  його  до  най  загальнішо¬ 
го  інтересу  і  дозволяє  побачити  вишу  мету»  \ 

Освоєння  жанру  птичі  йшло  паралельно  з  нагромадженням  досві¬ 
ду,  розширенням  засобів  анімапійної  виразності.  Саме  іксії  жанр  най- 
більше  пов'язаний  із  так  званим  «загальноєвропейським  графічним 
стандартом».  Це.  передусім,  відмова  віт  «класичних*  форм  «натураль¬ 
ного»  малюнка  і  руху,  використання  можливостей  трансформації, 
умовних  засобів  символу  і  метафори,  заміна  тривимірного  простору 
млошинністю  тошо. 

Праї  нення  художників  до  витворення  складних  соціальних,  мо- 
рально- психологічних  процесів  концентрованого  висловлення  думки, 
передачі  всіляких  концепцій  і  понять  в  образах  обумовило  зростання 
змістовної  і  емоційної  ролі  зображення.  Графіка  мат  юнка  наближаєть¬ 
ся  до  карикатури,  якій  притаманний  лаконізм  і  особлива  образна  єм¬ 
кість.  Позаяк  слово  мас  більшу  часову  тяглість.  ніж  зображення,  а.  от¬ 
же,  меншу  ємкість,  воно  замінюється  трансформацією  самого  малюн¬ 
ка,  пластикою,  шумами,  музикою  або  зовсім  виводиться  із  системи 
виражальних  засобів.  На  цьому  грунті  виникла  загребська  «знакова», 
«редукована»  модель  фільму,  шо  мала  вплив  на  всю  європейську  ані¬ 
мацію,  в  тому  числі  й  українську. 
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В  основі  притчі  «Злісний  розтрощувач  яень»  (І%6)  покладено  мі- 
кроноиелу  Ф.Крнвіна  -  всього  кілька  рядків:  -Не  встигло  Курча  вилу¬ 
питись,  як  одразу  дістало  зауваження  за  те,  шо  розбило  яйце.  Боже  ж 
ги  мій.  шілки  н  нього  такі  манери?  Очевидно,  цс  щось  спадкове»  *.  У 
сценарії,  написаному  Ф. Кривішім,  ця  мікроновсла  розгорнулася  в  ла¬ 
конічну,  але  сповнену  глибокого  підтексту  історію.  Режисер  І.Гурвич  і 
художник  М.Чурмлов  знайшли  адекватні  зображальні  засоби  для  її 
екранного  втілення:  силуетний  малюнок  на  порожньому,  нейтрально¬ 
му,  пласкому  тлі.  Курча  і  звичайна  крейдяна  доріжка  -  от  і  всі  персо¬ 
нажі  цієї  стрічки.  Лише  у  фіналі  Курча,  ставши  вже  дорослим  Півнем, 
зустрічається  з  Курочкою.  Є  тут,  щоправда,  ніс  один  оригінальний 
-персонаж»,  якого  ми  не  бачимо  в  кадрі,  а  тільки  чуємо,  проте  він  ві- 
л п рас  значну  роль  \  сюжеті  -  ие  собаче  гавкання. 

Упродовж  кількох  хвилин  екранного  часу  перед  нами  проходить 
ціле  людське  життя,  втілене,  звичайно,  в  алегоричній  формі.  Курча 
йде  крейдяною  стежкою  -  життєвим  шляхом.  Потім  перетворюється 
на  юного  Півника,  а  згодом  на  дорослого  Півня.  Його  життєвий  шлях 
пролягає  то  прямо,  то  підіймається  вгору,  то  розгалужується  на  кілька 
доріг,  і  він  змушений  обирати  правильну.  Зустрічаючись  із  перепоною. 
Півник  бере  рисочку  і  уже  пройденого  шляху  (життєвий  досвід)  і  кла¬ 
де  її  попереду.  Але  віл  самого  дня  народження  його  супроводжує  соба¬ 
че  гавкання,  шо  лунає  у  найвідповідальніші  моменти,  і  Півник  розгу¬ 
блюється,  ковзається,  а  іноді  й  зовсім  втрачає  грунт  під  ногами.  У  фі¬ 
налі  Півник  і  Курочка  виштовхують  із  кадру  темний  фон  і  разом  ідуть 
но  спільному  життю.  Простий,  лаконічний  зміст  фільму  містить  бага¬ 
то  підтекстів,  дає:  поштовх  до  роздумів. 

І  все  ж  слід  зазначити,  шо  авторам  не  вистачило  послідовності  у 
втіленні  задуму.  Забагато  дикторського  тексту,  хоч  і  написаного  дотеп¬ 
но,  образно  і  добре  прочитаного  З.Гсрдтом.  Іноді  текст  дублює,  роз'яс¬ 
нює  зображення,  порушуючи  лаконізм  образу. 

Проти  обивательства,  для  якого  характерне  бачення  світу  в  темних 
фарбах,  спрямований  фільм  І.Гурвич  «Чому  у  віслюка  довгі  вуха» 
( 1977,  сценарій  Є.Загданського).  Зміст  його  в  тому,  шо  вуха  у  віслюка 
виростають  тоді,  коли  він  прислухається  до  бридкого  каркання  воро¬ 
ни  і  крику  сови,  від  якого  темніє  сонне,  згасають  усі  кольори,  вироста¬ 
ють  чорні  реп'яхи.  Коли  ж  вони  замовкають,  знову  на  землі  з'являєть¬ 
ся  світло,  все  оживає.  Проте  у  віслюка  вже  виросли  довгі  вуха,  і  він  но- 
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чмиає  несамовито 
кричати. 

Тема  проти- 
СЮИІІІІИ  темного  і 
світлого  втілена  та 
допомогою  дина¬ 
мічного  малюнка. 
Так.  крики  ворони 
і  сови  поширюють¬ 
ся  у  вигляді  чорних 
звукових  ХВИЛЬ.  ІІЯ 
темадомінус  і  в  му¬ 
зиці  Б.  Б\  енського, 
шо  е  важливим 
чинником  драма¬ 
тургії  фільму.  Дис¬ 
гармонійні  «партії» 
ворони  й  сови  зву¬ 
чать  різким  дисонансом  до  всього  світлого  й  живого.  Однак,  фільм  поз¬ 
начений  зайвим  раціоналізмом,  сухістю,  прямолінійністю  моралі. 

Найбільше  нові  підходи,  шо  виявляються  у  візуальному  мисленні, 
матеріалізації  ідеї  твору  в  пластичних  графічних  образах,  багатознач¬ 
ності  парадоксів  і  символів  знаходимо  у  фільмах-притчах  Є.Сивоконя 
«Людина,  яка  вміла  літати»  ( 1968),  «Добре  ім'я»  ( 1971).  «Людина  і  сло¬ 
во»  <  1973),  «Обережно  —  нерви!»  ( 1975). 

Фабула  притчі  часто  будується  на  виключному  а  ю  й  зовсім  небу¬ 
валому  випадку.  Фантастичний  сюжет  допомагає  виявити  реально  іс¬ 
нуючі  зв'язки,  підкреслити  комедійні  невідповідності.  Так.  в  опові¬ 
данні  К.Чапека  «Людина,  яка  вміла  літати»,  шо  стаю  основою  одной¬ 
менного  фільму,  фантастичне  сприяє  розкриттю  драми  людини,  мрія 
якої  розбилася  у  зіткненні  з  недовір'ям  і  байдужістю,  прагненням  усе 
упорялочнти  за  звичними  законами  і  нормами. 

Герой  фільму  «Людина,  яка  вміла  літати»  (автор  сценарію  Б.Крн- 
жанівський)  Томшнк  одного  разу  відчув  у  собі  чудову  властивість  ві¬ 
дірвався  від  землі  і  полетів.  Звичайно.  Томшику  захотілося  визнання. 
Він  запросив  знайомого  репортера  з  редакції  і  продемонстрував  своє 
вміння.  Так  Томшмк  став  сенсацією.  Зібралася  поважна  комісія  спс- 


Зиновій  Гердт,  Давид  Черкаський  та  Володимир  Дахно 
серед  працівників  студіі  анімаційних  фільмів 
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ціалістів.  які  встановили,  шо  Томшик  літа*  поза  правилами.  іл  різни¬ 
ми  схемами  і  кресленнями  починають  учити  його  літати  внаслідок  чо¬ 
го  він  втрачає  свою  чудову  властивість. 

Фільму  притаманні  лаконічні  зображальні  засоби,  стриманий  за 
кольоровою  тамою  контурний  малюнок,  відтінений  штрихом  (худож¬ 
ник  Е.Кирич).  У  фільмі  в  узагальнено-гротесковій  формі  спараловано  і 
висміяно  схильність  обивателів  до  всього  сенсаційного  і  антидюдяність 
бюрократичної  системи,  яка  знмшус  все.  шо  виходить  за  межі  звичного. 

Незвичайно  лаконічними  зображальними  засобами  втілено  змісту 
фільмі-іірнтчі  Є.Сивоконя  «Добре  ім'я*  (сценарій  Ф. Кривіші).  Герої 
стрічки  тварини,  які  в  буквальному  смислі  носять  на  собі  свої  імена. 
У  лева  ім’я  на  голові,  у  пса  -  в  зубах,  на  великому  волові  табличка  з  ко¬ 
ротким  написом:  -  Вії**.  А  маленький  мурашка  тягне  довгу  важку  наз¬ 
ву,  шо  складається  і  кількох  латинських  слів.  Пішов  дош.  Тваринам  ні¬ 
де  подітися.  А  мурашка  зі  свого  великого  імені  будує  хату,  де  знайшли 
притулок  усі  звірі  Висновок  авторів  недвозначний:  добре  ім'я  у  доб¬ 
рих  справах.  І  хоча  нести  його  нелегко,  хіе  воно  необхідне  кожному. 

Якщо  у  фільмах  «Людина,  яка  вміла  літати*  і  «Добре  ім'я*  ше  до¬ 
сить  відчут  не  наративне.  описове  начато,  то  фільм  «Людина  і  слово*  - 
один  із  кращих  в  українській  анімації  -  знаменує  рішучу  вимову  від 
оповідатьності.  Не  гранично  стисла,  побудована  на  вільній  грі  асоці¬ 
ацій  і  виразних  деталей  збірка  мініатюр,  де  досліджуються  комуніка¬ 
тивні  особливості  слоті.  Старогрецький  філософ  Георгій  писав,  шо 
слово  с  великим  володарем,  який,  маючи  дуже  мате  і  зовсім  непоміт¬ 
не  тіло,  творить  чудесні  справи,  може  і  страх  вилікувати,  і  сум  знищи¬ 
ти.  і  радість  вселити,  і  співчуття  пробудити.  Не  позитивні  фактори,  які 
несе  слово.  Але  добре  відомо,  шо  слово  може  завдати  людині  і  горя,  і 
відчаю,  і  страху,  і  ганьби.  Саме  на  протиборстві  «доброго*  і  «злото* 
слова  будується  драматург  ія  фільму,  шо  складає гься  з  кількох  мікроно- 
вел,  об'єднаних  запільною  думкою:  добре  слово  несе  людям  р*хіість. 
зле  -  прикро  вражає. 

Сценарист  і  режисер  Є.Сивокіиь.  художник  А.Корольов,  відштов¬ 
хуючись  від  уже  знайденого  у  фільмі  «Добре  ім'я*  (тварини  несуть  на 
головах  імена-написи).  роблять  головним  персонажем  стрічки  «сло¬ 
во*.  шо  існує  в  написаному,  намхтьованому  вигляді  як  єдине  уосо¬ 
блення  всіх  семантичних  значень  слів,  як  запільне  поняття,  як  образ¬ 
ник.  Цеп  персонаж  живе,  діє,  потрапляє  в  різні  ситуації,  стає  наочним 
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втілення  41  РІЗНИХ 
форм  людського  спіл¬ 
кування. 

Слово  зовсім  не 
звучить  у  фільмі,  нато- 
мість  пілвншусться 
роль  музики,  яку  до¬ 
тепно,  з  глибоким  від¬ 
чуттям  Ітеї  твору  на¬ 
писав  композитор 
ЯЛалинський.  В  му¬ 
зиці  розвиваються  дві 
теми:  ♦доброго*  і  ♦хю- 
го*  слова.  Вони  не  спі¬ 
віснують  мирно,  а  теж 
виступають  у  проти¬ 
борство,  допомагаючи  розкриттю  авторського  задуму. 

У  фільмі  є  новели  майже  «снайперської»  точності  й  влучності.  У 
першій  показано,  як  на  спині  доброзичливого,  привітного  акуратного, 
чистенького  чоловічка  з'являється  випущене  з  рота  пліткаря  брудне 
«Слово».  Немов  ярлик,  прилипає  воно  до  спини  і  нічим  його  не  мож¬ 
на  позбутися,  навіть  відмити  шіткою  з  милом.  Лише  добре  слово  дру¬ 
га,  сильніше  за  зле  слово,  знищує  його. 

Легко,  невимушено  з  почуттям  гумору  витворено  «муки  ревнощів» 
закоханого  і  «муки  творчості»  поета.  Цьому  сприяє  штриховий  малю¬ 
нок,  майстерне  використання  можливостей  анімації  щодо  прямої  реа¬ 
лізації  метафори.  Ми  бачимо,  як  слова  кохання  буквально  пестять  лю¬ 
дину,  її  обличчя  спалахує  рум'янцем,  а  в  серпі  розквітають  троянди,  на 
яких  витьохкує  соловей,  як  вдало  знайдене  слово  стає  крилами  і  поет 
злітає  над  землею  тощо. 

В  одній  із  новел  показано  людину-демагога.  сутність  якої  стано¬ 
влять  красиві  слова.  Її  зображено  контурним  малюнком  на  чорному 
тлі,  а  всередині  -  різнокольорові  літери.  Ось  ці  літери  починають  ви¬ 
літати  з  людини,  перетворюючись  на  мильні  бульки.  А  коли  всі  вони 
вилетіти,  віл  людини  нічого  не  залишилося. 

Важливого  суспільною  звучання  набуває  остання  новела  фільму, 
де  яскраво  і  глибоко  розкрито  роль  слоті  як  засобу  комунікації  між 


с 


Кадр  з  фільму  - Людина  і  слово • 
( 1973,  режисер  Є  Сивокінь) 
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людьми,  які  прагнуть  зрозуміти  одне  одного,  знайти  спільну  мову. 
Двоє  чоловіків,  котрі  посварилися,  спочатку  використовують  слово  як 
шаряддя  боротьби.  Внаслідок  їхніх  необачних  дій  утворилася  між  ни¬ 
ми  прірва.  І  стало  людям  погано  й  самотньо.  Тоді  перекинули  вони  че¬ 
рез  прірву  слово  як  місток,  і  прірви  вже  немає.  Слово  об'єднало  людей. 
У  невеличкій  стрічні  автори  зуміли  втілити  глибокі  й  важливі  думки, 
їхній  твір  закликає  людей  до  взаєморозуміння,  до  чуйного  ставлення 
одне  до  одного. 

Герой  фільму  «-Обережно  —  нерви!»,  присвяченого  дослідженню 
впливу  стресових  ситуацій  на  людину,  -  чоловік,  усередині  якого  жи¬ 
ве  його  аііег-сдо,  його  двійник,  який  персоніфікує  емоційний,  ПСИХІЧ¬ 
НИЙ  стан  героя.  Вони  зображені  лаконічним  контурним  малюнком  і 
знаходяться  одне  в  одному  і  відповідно  в  тісних,  іноді  опозиційних 
взаєминах.  Наприклад,  герой  не  хоче  прокидатися  на  дзвінок  будиль¬ 
ника.  а  «внутрішній*  чоловічок  примушує  його  піднятися,  або  коли 
цей  «внутрішній»  чоловічок  хоче  робиш  зарядку,  «реальний*  тягнеть¬ 
ся  до  кави  і  сигарети,  тошо. 

На  подразнювані  зовнішнього  світу,  які  герой  отримує  вдома,  на  ву¬ 
лиці  і  на  роботі,  «внутрішній»  чоловічок  реагує  по-своєму  адекватно  - 
то  стискається,  го  буквально  потопає  у  потоці  негативних  емоцій,  ла¬ 
вині  інформації.  Ці  сцени  вирішу  ються  колажно:  «внутрішній»  чоло¬ 
вічок  безсило  борсається  серед  таблеток,  сигаретного  диму,  уривків 
рекламних  листівок,  газет.  У  фінальному  епізоді  «внутрішній»  чолові¬ 
чок.  зібравши  останні  сили,  виринає  з  цієї  мішанини  і  вимикає  телеві¬ 
зор.  який  продовжує  дивитися  вже  зовсім  очманілий  герой.  Обидва  за¬ 
синають  із  мокрими  рушниками  на  лобі. 

Так  лаконічними  засобами  Є.Сивокінь  піднімає  надзвичайно  ва¬ 
жливу  для  сучасної  людини  проблему  -  як  важко  зберегти  своє  фізич¬ 
не  і  психічне  здоров'я  в  умовах  інформаційної  агресії  зовнішнього  сві¬ 
ту;  світу  всіляких  спокус  і  примарних  цінностей. 

Однак  поступово  режисер  віаходить  від  гранично  стиснутої  і  аске¬ 
тичної  форми  фільму-притчі.  Сюжети  його  наступних  фільмів,  які 
стають  більш  вільними  і  розгалуженими,  будуються  на  розгорнутих 
асоціаціях,  уподібненнях  і  метафорах,  змінюється  характер  руху  в  бік 
«динамічної статики»,  посилюється  інтерес  до  внутрішнього  психоло¬ 
гічного  стану  персонажів  (фільм  «Лінь»).  У  творчості  Є.Сивоконя  про¬ 
являється  і  тенденція  анімації  80-х  років  до  синтезу  різних  жанрових  і 
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видових  ознак  у  створенні  соціально-психологічного  портрету  суча¬ 
сної  людини:  «Країна  Рахувальниця*  (1982).  «Дерево  і  кішка»  (1983), 
«Ненаписаний  лисі*  ( 1986).  «Вікно*  ( 1987). 

Цим  стрічкам  притаманна  поетичність  як  виявлення  суто  авторсь¬ 
кого  погляду  на  світ,  лірична,  сповідальна  інтонація.  На  зміну  <»стри- 
маній*  графіці  приходить  живописність. 

Фільм  «Країна  Рахунальнішн»,  створеним  за  мотивами  одноймен¬ 
ного  вірша  Б. Заходе ра,  і  зображенням  самого  процес)  творення,  ле 
потік  асоціацій  поєднується  зі  спогадами  і  роздумами  поета  про  свої 
дитинство.  Сповілальність.  як  характерна  риса  нього  внутрішнього, 
інтимного  процесу  підсилюється  введенням  у  тканину  фільму  тятих 
натурно  кадрів,  шо  відтворюють  реальний  світ  поста,  і  тексту  вірша, 
прочитаного  ним  самим. 

Вільна  побудова  сюжету,  ліричне  начало,  поліжанровість  структу¬ 
ри  притаманні  і  фільму  «Дерево  і  кішка*,  головна  гема  якою  -  процес 
психологічного  перетворення  героїв.  Режисер  утверджу*  НОВИН  ГІНІ 
художнього  мислення,  відзначеного  загостреним  відчуттям  душевної 
теплоти,  глибокою  щирістю  внслоонювання. 

Нової  якості  зображальному  рішенню  фільмів  «Країна  Рахуваль- 
ниня-  та  «Дерево  і  кішка*  надає  робота  талановитої  художниці  В.Сер- 
ионої.  яка  тонко  відтворює  у  пластині  героїв  найменші  зміни  їхнього 
психологічного  стану. 

З  них  фільмів  починається  співробітництво  режисера  Є.Сивоконя 
з  композитором  В.Храпачовим,  плодом  якого  став  і  один  із  найоригі- 
нальніших  фільмів  в  українській  анімації  <•  Ненаписаний  лист*.  Гут  му¬ 
зика  -  джазові  композиції  -  виконує  формоутворюючу  рать  і  розви¬ 
вається  нарівні  з  візуальним  рядом,  створюючи  цілісним  поетичний 
світ.  Фільм  не  має  сюжсту-історії,  цс  вихоплені  з  часового  потоку  кіль¬ 
ка  проявів  життя  людини  -  зовнішні  (пробудження,  сніданок,  робота, 
прогулянка  по  місту)  і  внутрішні  (роздуми,  сумніви,  пережинання). 
Обраний  режисером  і  художником  (І.Смирнова)  метод  тотальної  ані¬ 
мації  відповідає  тому  ефекту*  імпровізаційності,  перетікання  одного 
образу  в  іншим,  до  якого  прагнули  автори.  Лісі  життєві  простори  лю¬ 
дини  мають  різні  фарби:  монохромний  світ  зовнішнього  життя  і 
кольоровий  -  внутрішнього.  Вони  теж  у  динаміці  постійних  спонтан¬ 
них  переходів. 

Отже,  провідним  естетичним  принципом  картини  стало  вільне 
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асоціативне  числення 
художника  на  всіх 
структурних  рівнях. 

Тема  наступного 
фільму  Є.Сивоконя 
•Вікно*  -  також 
людське  життя.  Деся¬ 
тиріччя,  прожиті  геро¬ 
єм.  проходять  на  очах 
\  глядача  та  десять 
хвилин  екранного  ча¬ 
су,  Режисер  викори¬ 
став  цікавий  прийом, 
який  е.  по  суті,  на¬ 
скрізною  метафорою: 
мастихін  зішкрябус  з  віконного  скла  один  фарбовий  шар  за  іншим,  а 
піл  ним  не  просто  інше  зображення,  але  інший  шар  біографії,  долі.  Це 
«оживаючий*  на  екрані  анімаиіпний  живопис  < художники  Л.Балаклав 
і  С  Каштедянчук). 

У  фільмах  Є.Сивоконя  відбилася  тенденція,  характерна  для  аніма¬ 
ції  на  перетині  70  ХО-х  років  -  інтенсивні  пошуки  в  тій  галузі,  яка  до 
часу  вважалася  недоступною  для  нього  виду  кіно  -  область  людської 
психології.  І  Гурвич  з  притаманним  їй  оптимізмом  і  вірою  у  можливо¬ 
сті  анімаиійного  кіно  стверджувала:  «Я...  глибоко  переконана,  шо  в 
анімації  можна  зробити  і  Гамлета  і  Анну  Каренінуї..»  ".  Наступний  ро¬ 
звиток  світової  анімації  засвідчує,  шо  цс  можливо,  принаймні  це  дово¬ 
дять  численні  екранізації  творів  В.Шексійра. 

Причини,  шо  обумовили  поворот  світового  анімаційного  кіно  до 
психологізму,  укорінені  передусім  в  утвердженні  гуманістичних  тен¬ 
денцій.  підсиленій  особистісного  начала  в  усіх  сферах  дійсності.  З  ін¬ 
шого  боку  анімація  накопичила  достатньо  досвіду  і  вміння,  шоб 
повніше  і  глибше  розповісти  про  людину,  про  її  проблеми.  І.  нарешті, 
треба  враховувати  внутрішні  закони  розвитку  мистецтва,  які  в  цей  пе¬ 
ріод  полягали  в  подоланні  вузьких  меж  якоїсь  однієї,  загальноприйня¬ 
тої  стилістики,  у  прагненні  ло  побудови  поліжанрових,  змішаних 
структур,  шосприило  більш  широкому  і  глибокому  відображенню  ре¬ 
алій  життя.  «Художники  в  усьому  світі,  -  стверджував  американський 


Кадр  з  фільму  -  Кохання  і  смерть  картоплі  звичайної- 
{ і 990  режисер  Н  Марченхова) 
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аніматор  Д.Хаблі,  -  починають  відкидати  старий  жанр  «лінійного  об¬ 
разу*,  який  побутував  у  ірафіці.  Сподіваюся,  що  ми  зможемо  відкину¬ 
ти  також  і  мультиплікаційне  карикатурничання  і  виступити  за  гу  мані¬ 
зацію  та  вдосконалення  людських  можливостей  і  бііьш  глибоке  вира¬ 
ження  характеру  в  мультиплікаційному  мистецтві» 

У  цьому  руслі  переосмислювалися  і  традиційні  жанри.  Фільм  О. Ба 
рм  нової  «Савушкін,  який  не  вірив  у  чудеса*  ( 19X3).  створений  за  мотива¬ 
ми  гумористичного  оповідання  В.Бахнова  -  іронічна  казка,  що  сполучає 
реальність  і  вигадку,  фантазію  та  повсякденність,  алегоричність  обра  зів  і 
опосередковану  передачу  складних  почуттів  і  психологічних  нюансів. 

Жив  собі  суворий  і  нудний  чоловік,  старший  економіст  Савушкін. 
Обличчя  завжди  непроникне,  на  очах  -  великі  окуляри.  Про  таких  го¬ 
ворять  -  сухар.  Працював  Савушкін  у  якомусь  прибутково-видатково¬ 
му  відділі,  чесно  виконував  службові  обов'язки,  звично  спілкувався  із 
співробітниками.  Під  його  поглядом  все  тьмяніло  і  втрачаю  колір. 
Справа  в  тому,  шо  Савушкін  не  вірив  у  чудеса,  навіть  тоді,  коли  вони  з 
ним  відбуватися.  Проте  якось  уночі  прийшов  до  нього  несподіваний 
гість  -  розбитий  у  якомусь  бою  король  і  попросив  коня:  «Коня!  Пів- 
нарства  за  коня!*  І  Савушкін  віддав  свій  мотоцикл.  А  потім  задзвонив 
телефон  і  голос  короля  спитав,  куди  принести  півцарства.  Все  навкру¬ 
ги  розквітло,  життя  стало  яскравим  і  прекрасним,  коли  Савушкін  по¬ 
вірив  у  чудеса.  Вії  раціоналізму  і  скептицизму  героя  приходить  до 
емоційного  сприйняття  подій. 

Дія  фільму  відбувається  вдвох  планах  -  реатьному  і  фантастично¬ 
му.  Реальний  “  ие  контора,  де  праиює  Савушкін.  співробітники,  шо 
цікавляться,  як  він  провів  вихідні  дні.  Незвичайне,  фантастичне  вибу¬ 
вається  у  передмісті,  в  лісі,  де  герой  го  зустрів  жабу,  шо  просить  поці¬ 
лувати  її,  то  спіймав  золоту  рибку,  яка  благає  її  випустити.  Зображаль¬ 
но  картину  зроблено  так.  шо  ні  два  плани  існування  героя  взаємопро- 
никають  одне  в  одне  -  то  ліс  опиниться  в  конторі,  то  контора  в  лісі 
(метод  тотальної  анімації).  Одне  зображення  переходить  в  інше.  Сми¬ 
слові  парадокси  знаходять  відповідність  у  парадоксах  зображальних 
(художник  Н.Чернишова)  і  ні  прийоми  спрямовані  на  утвердження 
думки:  чудеса  існують,  вони  поруч,  треба  дише  у  них  вірити.  Чудо  -  в 
доброті  людини,  умінні  прийти  на  допомогу  іншому. 

Зовсім  в  іншій  манері,  але  по-своєму  цікаво  працював  режисер- 
дебютант  О.Вікен.  Йото  фільм,  знятий  за  сценарії  м  О. Курляндського 
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•  Сеймі  полювання» 

(19801  -  драматична  іс¬ 
торія  собаки,  то  живе  у 
місті,  в  теплій  квартирі, 
і  тільки  ночами  йому 
сняться  прекрасні  сни  - 
полювання,  те.  для  чого 
він  створений.  Якось 
собака  пік  з  дому  слі¬ 
дом  за  мисливцем.  Але 
виявилося,  то  він  не  го¬ 
товий  до  своєї  головної 
справи.  Дощ.  холоднеча 
і  голод  змусили  його  по¬ 
вернутися  до  затишної 
квартири.  Собаці  більше  не  сниться  полювання.  Полювання  сниться 
тепер  йото  хазяїну. 

У  цій  оповіді  приховано  іронію,  вона  проступає  в  авторському  ста¬ 
вленні  до  подій,  але  іронія  забарвлена  сумом,  співпереживанням  до  ге¬ 
роїв.  І  хоча  у  фільмі  немає  фантастичних  образів,  він  глибоко  алего¬ 
ричний  за  думкою.  Картина  привертає  увагу  не  тільки  своєю  цілісні¬ 
стю.  тонким  смаком  її  авторів,  але  і  психологічною  розробкою  харак¬ 
терів  персонажів.  Глядачі  стають  свідками  тяжких  «переживань»  соба¬ 
ки.  який  втратив  усі  свої  навички  мисливця.  Треба  бачити,  з  яким  су¬ 
мом  дивиться  він  на  вітрину  магазину  «Мисливство*  і  як  йому  стає  со¬ 
ромно.  коли  він  дійшов  до  «морального  падіння»,  вкравши  сосиски,  за 
що  був  виставлений  на  посміх  і  вигнаний.  Драма  людини,  шо  втрати¬ 
ла  себе,  зрадила  своєму  при  значенню  зарази  життєвих  благ,  просту  пає 
у  пій  сумній  історії  собаки. 

У  фільмі  О.Вікена  істина  доводиться  від  противного,  в  той  час,  як 
в  картині  В.Гончарова  «Джордано  Бруно»  (1984)  вона  стверджується 
прямо,  бо  життя  ісроя  —  приклат  безкомпромісного  служіння  науці.  І 
хоча  були  у  великою  вченого  і  філософа  хвилини  слабкості,  він  подо¬ 
лав  її.  вийшов  із  боротьби  переможцем. 

На  початку  фільму  Джордано  Бруно  показаний  у  хвилину,  коли  пі¬ 
сля  катування  він  вирікся  віл  своїх  переконань.  Фільм  зроблено  в  рід¬ 
кісному  в  анімації  жанрі  психологічної  драми,  де  відтворено  процес 
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подолання  тяжких  сумнівів*  боротьби  героя  і  і  самим  собою.  Вчений 
веде  суперечку  ті  своїм  аІіег-е£о,  іно  символізує  людську  слабкість, 
обережність,  страх  смерті.  Проблема  морального  вибору  набуває  у 
фільмі  наочне  втілення  і  розв'язується  перемогою  людського  духу.  Ре¬ 
жисер  і  художник  Н.Гузь  вимовилися  від  зовнішньої  динаміки  в  ім'я 
динаміки  внутрішньої,  шо  розкриває  психологічний  і  емоційний  стан 
іероя.  Скупість  аніманійного  руху  тут  органічна,  статика  частково 
компенсується  операторськими  прийомами:  панорамами,  наїздами, 
напливами,  шо  дозволяє  підсилити  психологізм  фільму  Принципове 
значення  мають  крупні  плани,  наприклад,  крупно  показані  в  сцені  су¬ 
лу  обличчя  монахів-єзуїтів.  перекошених  від  розгубленості  і  пості,  ко¬ 
ли  Джордано,  всупереч  їхнім  сподіванням,  відмовляється  зректися 
своїх  переконань.  «Середньовічна»  фактура,  відтворена  у  фільмі,  не 
приглушує  його  сучасною  звучання,  його  ідеї:  людина  має  відстоюва¬ 
ти  свої  переконання  до  кінця. 

Спрямування  на  психологізацію  образу  було,  звичайно,  свідчен¬ 
ням  зрілості  нашої  анімації,  шо  зовсім  не  означало  абсолютизації  ньо¬ 
го  напряму.  Стало  цілком  зрозумілим,  шо  шлях  розвитку  анімашйно- 
го  мистецтва  полягає  у  поєднанні  різних  тематично- жанрових,  стилі¬ 
стичних.  естетичних  моделей. 

Показовими  щодо  нього  можна  навести  фільми  Є.Сивокоия  новіт¬ 
нього  часу  «Компромікс*  (2002)  і  «Засипле  сніг  дороги-  (2005).  Обидві 
картини  зроблено  у  досить  рідкісній  для  анімації  техніці  -  сипучих  ма¬ 
теріалів.  Обрана  автором  технологія  надзвичайно  складна  и  трудоміст¬ 
ка,  подібна  до  «голкової»  анімації  О.Алексеєва,  адже  надзвичайно  мін¬ 
ливії  і  вимагає  суто  індивідуального  підходу.  Завдяки  їй  фільм  росте  на¬ 
че  сам  із  себе,  безпосередньо  на  знімальному  майданчику. 

Однак,  якшо  перший  фільм  втілення  певної  абстрактної  ідеї,  то 
другий  -  портрет  стану  душі  людини,  яка  згадує  своє  дитинство. 

У  «Компроміксі»  йдеться  про  поняття,  шо  можна  схарактеризува¬ 
ти  таким  терміном,  як  ентропія.  Ним  поняттям  опікувався  і  матеріалі¬ 
зував  у  своїх  скульптурах  американський  митець  Р.Смітсон,  котрого 
часто  вважають  одним  із  перших  иостмодсрністів.  Смігсон  порівню¬ 
вав  ентропію  з  результатом,  коли  людина  бігає  по  колу  в  пісочниці,  од¬ 
на  половина  якої  заповнена  чорним  піском,  а  друга  білим.  Врешті- 
решт  чорним  іа  білий  пісок  иерегіюрююіься  на  суцільний  сірий,  і  він 
таким  залишиться,  хоч  би  скільки  його  перетрушували 


478 


Історія  неігрового  кіно  України 


Є.Сивокінь  пілдас  свій  матеріал  перетворенням,  «граючи»  чорним 
піском  і  білою  сіллю,  шо,  змішуючись,  утворюють  суцільне  сіре.  Образ 
тут  цілком  рашонадістіїчно-метафоричний,  позбавленні!  емоційного 
забарвлення. 

У  зовсім  іншому  естетичному  полі  знаходиться  картина  «Заси¬ 
пле  сніг  дороги».  Це  фільм-спогад.  теж  втілена  на  екрані  метафора, 
але  вже  зовсім  іншого  характеру:  ик  сніг  засипає  сліди  на  снігу,  так 
час  запорошує  події  па  дорозі  життя,  що  залишаються  тільки  в 
людській  пам’яті.  Літній  чоловік  згадує  дитинство.  Вільно  сплива¬ 
ють  на  екрані  його  окремі  «кадри»:  зима,  заметіль,  ялинка,  гра  з  со¬ 
бакою.  заклеєні  навхрест  паперовими  стрічками  вікна  як  ознака 
воєнного  часу.  Ліричні,  емоційні  образи,  овіяні  серпанком  носталь¬ 
гічного  суму.  В  картині  відтворюється  сніг  пам’яті,  де  реальність 
трансформується  у  світ  почуттів,  видінь,  асоціацій,  шо  виникають 
перед  внутрішнім  зором  ліричного  героя.  Не  «свавілля  пам'яті» 
(Л.Фсйтвангер)  є  засобом  вираження  авторської  рефлексії  на  реалії 
свого  досвіду.  Тут  технологія  сипучих  матеріалів  сприяє  передачі  на¬ 
півтонів,  димки,  нечітких,  переливчастих  форм  елегантного  й  ви¬ 
тонченого  зображення. 

Твір  Є.Сивоконя  був  відзначений  «Кроком-2003»  і  незабаром  під- 
івердив  свою  високу  якість  на  престижному  Міжнародному  кінофе¬ 
стивалі  короткометражних  фільмів  у  Клсрмон-Фсррамі  (Франція)  як 
кращий  анімаиійний  фільм. 


У  своєму  розвитку  українська  анімація  пройшла  кілька  періодів, 
кожен  і  яких  визначається  певними  особливостями,  структурними 
відмінностями. 

Перший  період  (60-ті  роки).  Це  час  становлення  українського 
анімаиійного  мистецтва,  його  виробничої  бази,  національної  школи 
професійних  аніматорів.  Відбувається  освоєння  специфічних  засо¬ 
бів  мальованого  кіно,  пошуки  в  галузі  нових  тем.  жанрів  та  їхня 
творча  реалізація. 

Вже  у  середині  60-х  років  з'являються  такі  стрічки,  як  «Життя  нав¬ 
піл**  ІЛазлрчука,  «Ведмедик  і  Той.  хто  живе  у  річці»  АХрачової.  «Ми¬ 
кита  Кожум'яка»  і  «Маруся  Богуславка»  Н. Василем ко.  «Як  козаки  ку¬ 
ліш  нарили»  ВЛахна,  котрі  засвідчили  не  лише  те.  шо  період  «учнів- 
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ства»  українськими  аніматорами  пробілено,  а  Н  визначено  оснонмі  ху¬ 
дожньо-тематичні  напрями  подальшого  розвитку.  Розширився  жанро¬ 
вий  простір,  шо  включає  як  традиційні,  так  і  нові  для  анімації  жанри: 
фольклорну  та  сучасну  казку  в  дитячій  анімації,  билину,  думу  у  фоль¬ 
клорно-епічному  напрямі,  філософську  притчу,  ексцентричну  коме¬ 
дію,  сатирично-гротескові  фільми  сучасної  тематики  тощо.  Осв<н  пня 
нових  тем  і  жанрів  відбувається  у  комплексі  з  пошуками  нетрадицій¬ 
них  зображальних  рішень.  Режисери  визначаються  шоло  індивідуаль¬ 
них  манер  і  стилів,  творчих  уподобань. 

Таким  чином,  у  60-ті  роки  закладалася  основа  для  формування 
естетичного  феномену  української  анімації,  її  пластичної  мови.  Твор¬ 
чість  художників  у  її  кращих  зразках  уже  не  була  збідненою  і  обмеже¬ 
ною  у  зображаїьних  і  виражальних  можливостях  і  становила  викриту 
систему  для  нових  пошуків  та  експериментів. 

Другий  період  (70-ті  роки).  У  цей  час  процес  осмислення  виразних 
засобів  і  можливостей  анімації  продовжується  і  поглиблюється.  На¬ 
прикінці  60-х  років  у  Творчому  об'єднанні  було  започатковано  вироб¬ 
ництво  об'ємних  фільмів,  яке  у  70-ті  набуло  професійної  і  творчої  ста¬ 
більності.  Яскраві  художні  досягнення  дав  напрям,  в  основі  якого  - 
зв'язок  з  народною  творчістю,  його  різні  жанрові  моделі.  Реалізацію 
на  тематичному,  графічному,  стильовому  рівні  народного  характеру 
знаходимо  у  таких  фільмах,  як  «Сказання  про  Ігорів  похід*  Н.Васи- 
ленко,  «Як  жінки  чоловіків  продавали»  І.Гурвич,  «Чарівник  Ох» 
Д.Черкаського,  стрічках  популярного  серіалу  про  козаків. 

У  руслі  цього  напряму  знаходяться  і  фільми-екранізапії  за  творами 
літературної  класики  —  «Лісова  пісня»  (за  Л. Українкою):  «Квітка  папо¬ 
роті»  (за  М. Гоголем)  А.Грачової,  де  виявилася  життєздатність  роман¬ 
тичних  традицій  трактування  образів,  нерозривно  пов'язаних  із  фоль¬ 
клором.  Ці  стрічки  засвідчують  спроможність  анімації  знаходити  аде¬ 
кватну  форму  для  втілення  літературного  першоджерела,  витворюва¬ 
ти  ліричні  і  трагедійні  мотиви.  Плідним  був  і  досвід  співробітництва  з 
телебаченням,  результатом  якого  став  надзвичайно  популярний  фільм 
Д.Черкаського  «Пригоди  капітана  Вруніеля*  (за  однойменною  пові¬ 
стю  О.Нскрасова). 

Багато  в  чому  своєрідність  української  анімації  визначає  еволюція 
сатиричного  жанру,  шо  набуває  психологічного  наповнення,  загли¬ 
блення  у  внутрішній  світ  людини,  передусім,  не  лише  за  рахунок  сю- 
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жетно-тематичних  факторів,  а  й  образних  засобів  анімаиійного  кіно. 
Особливо  показові  щодо  иього  стрічки  *Моя  хата  скраю*  Є.Пру- 
жаиського.  «Якого  дідька  хочеться*  Д.  Черкаського.  *Лінь*  Є.  Сиво  ко¬ 
ня.  які  складають  своєрідну  трилогію,  присвячену  викриттю  присто¬ 
совницької.  егоцентричної  психології  міщанства.  Якщо  у  першому 
фільмі  пя  тема  вирішувалася,  в  основному,  на  сюжетному  рівні,  досить 
поширеного  в  анімації  прийому  «проведення*  персонажа  крізь  різні 
історичні  епохи,  то  в  іншому  рівною  мірою  використовуються  можли¬ 
вості  сюжетного,  зорового  і  звукового  рядів,  досягається  їхній  синте  з. 
У  картині  Є.Сивоконя  за  допомогою  концептуально  осмислених  пла¬ 
стичних  засобів  створюється  умовний  зображальний  світ,  де  замкну¬ 
тість  простору  і  часу  характеризує  сам  сенс  існування  персонажа. 

У  кінопритчах  Є.Сивоконя  «Людина  і  слово*.  «-Обережно  -  нер¬ 
ви!*  взагалі  немає  сюжету  як  певної  історії.  Стрічкам  притаманний 
певний  раціональний  погляд  на  матеріал,  площинність  замість  ілю¬ 
зорної  тримірності,  узагальненість,  трансформативність  малюнка, 
кольорова  обмеженість,  пластичний  лаконізм,  ощадливе  використан¬ 
ня  слова,  або  й  відмова  вії  нього,  метафоричність,  знаковість. 

Отже,  у  70-ті  роки  створені  справді  мистецькі  стрічки,  за  якими 
ідентифікували  українську  анімацію  у  світі.  Саме  в  цей  час  заговорили 
про  самобутню  українську  анімаиійну  шкоду  як  феномен  національної 
культури.  Проте  картина  70-х  не  була  ідеальною,  спостерігалися  факто¬ 
ри,  шо  гальмували  подальший  розвиток,  незважаючи  на  те.  шо  кількість 
фільмів  зросла  (до  12-13  стрічок  щорічно).  Це,  в  основному,  цензурні 
перепони  на  всіх  рівнях,  недостатній  притік  молодих,  особливо  в  режи¬ 
суру.  І  лише  на  зламі  70  -  80-х  років  ситуація  змінюється  на  краще. 

Третій  період  (80-ті  роки).  Молоді  режисери,  які  дебюту  вали  у  цей 
час,  мали  вже  досвід  роботи  в  ролі  хуложників-ііостановників.  худож- 
ників-аніматорів.  Це  обумовило  досить  високий  професійний  рівень 
їхніх  фільмів.  Вони  привнесли  в  анімацію  «свіжий  подих*,  тематична, 
жанрова  різноманітність  стаза  ширшою.  Дебюти  А.Віксна,  М.Титова. 
О.Баринової.  Н.Чарчснкової.  І.Смирнової.  Н.Чсрнишової  багато  в 
чому  визначили  творчу  картину  анімації  десятиріччя.  У  них  відбилася 
тенденція  до  більш  вільної  і  розгатуженої  сюжетики,  поліжанровості 
побудови  дії  на  розгорнутих  асоціаціях  і  метафорах,  іронічному  спів- 
ставленні  образів. 

Фільми  молодих  кінематографістів  відзначені  напруженою  діазо- 
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гічністю,  відчуттям  своєрідності  сучасної  духовно- моральної  ситуації. 
У  цьому  діалозі  із  сучасністю  формувалося  стильове  бачення  художни¬ 
ків.  вироблялися  жанрові  <|юрми  та  індивідуальні  неповторні  манери 
висловлювання.  «Савушкін.  який  не  вірив  у  чудеса».  «Твій  люблячий 
друг»  О.Баринової,  «Сезон  полювання»  О.Вікена.  «Ьій»  М.Титова, 
•Любов  і  смерть  карюилі  звичайної»,  «Як  їжачок  і  ведмежа  міняли  не¬ 
бо»  Н.Марченкової  засвідчили,  шо  молоде  покоління  режисерів  прив¬ 
несли  в  українську  анімацію  інтелектуальну  ємкість  вираження  думки, 
інтерес  до  етичних  проблем,  пошук  виразних  засобів,  шо  відповідають 
природі  анімації. 

Якісно  новими  рисами  відзначено  і  картини  «ветеранів»  -  такі,  як 
фільми  Є.Сивоконя  «Країна  Рахувальнипя»,  «Ненаписаний  лист». 
«Вікно».  Ііі  стрічки  можна  схарактеризувати  як  поетичне  анімапійнс 
кіно,  своєрідну  проекцію  людської  душі  на  екран. 

Четвертий  період  (90-ті  роки).  Нова  суспільна  ситуація,  шо  усунула 
численні  редакторські  бар'єри  і  суворий  ідеологічний  контроль,  у  спо¬ 
лученні  з  багатющим  творчим  досвітом,  накопиченим  українською 
анімацією  за  минулі  роки,  могла  б  створіи  и  основу  для  подальшого  ус¬ 
пішного  розвитку  національної  школи  цього  мистецтва.  Проте  скрутні 
економічні  умови,  різке  скорочення  державного  фінансування  студії 
•Украй  і  мафії  ьм»  призвело  до  згортання  виробництва,  отже,  і  втрати 
багатьох  професіоналів  високою  класу,  які  полишили  студію.  Але.  хоч 
і  в  скрутному  становищі,  студія  продовжувала  жити  і  працювати. 

Помітною  тенденцією,  шо  прослідковується  у  фільмах  «Украніма- 
фііьму»  90-х  років,  стала  виразна  національна  спрямованість,  орієнта¬ 
ція  на  фольклорні  ({юрми  творчості  але  вже  на  новому  витку.  Це  інтер¬ 
претація  фольклорних  сюжетів  («Рукавичка»  Н.Марченкової.  «Ходить 
гарбуз  по  городу»  В.Костилєвої,  •  Покрово- Покровонько»  А.Трифоно- 
ва.  «Яку  нашого  Омслечка  невелика  сімеєчка»  Є.Сивоконя).  екрані¬ 
зація  літературних  творів  («Тополя»  В.Костилєвої  за  Т.Шсвчснком, 
«Візі»  А.Грачової  за  М. Гоголем.  «Як  метелик  життя  вивчав»  Л  .Ткачико- 
вої  за  Ю.Винничуком.  «Грицеві  писанки»  за  О.Олесем).  Дія  багатьох 
стрічок  характерне  введення  татуйованих  раніше  козацьких,  міфоло¬ 
гічних,  обрядових  мотивів.  Ці  фііьми  «працюють»  на  відновлення  на¬ 
ціональних  традицій  та  національної  пам'яті. 

Деструктивні  моменти  у  кінематографі  90-х  породили  розгубле¬ 
ність  і  сумніви  -  чи  існує  насправді  таке  поняття,  як  українська  аніма- 


482 


Історія  неігрового  кіно  України 


цінна  школа?  Заговорили  про  вторинність  української  анімацій  наслі¬ 
дування  Діснся.  Загреба,  російських  митців  про  відсутність  єдиної 
традиції,  «відрубність*  художників  один  віт  одного,  коли  кожен  має 
індивідуальний  стиль. 

Дійсно,  наслідування  було  —  і  творче,  і  не  творче.  У  першому  ви¬ 
падку  цілком  закономірне  засвоєння  здобутків  світової  анімації  та  на 
їхній  основі  вироблення  своїх  естетичних  принципів,  адже  на  порож¬ 
ньому  місні  нічого  не  народжується.  Історичний  досвід  розвитку  укра¬ 
їнської  анімації  переконливо  доводить,  шо  вона  має  своє  творче 
обличчя,  свій  темперамент,  свої  пріоритети. 

Що  стосується  самого  поняття  «школа*,  то  воно  досить  умовне  і 
часом  суб'єктивне.  І  в  мистецтвознавстві,  й  у  літературознавстві  немає 
чіткого  і  однозначного  підходу  до  його  змістовного  навантаження. 
«Школу*  часто  ототожнюють  із  певним  художнім  стилем,  напрямом, 
течією,  методом,  або  певним  угрупованням  у  межах  того  чи  того  гсо- 
ірафічноюареалу,  регіону,  шо  сповідують  спільні  ідейно-естетичні  пе¬ 
реконання,  спільні  принципи  пізнання  світу. 

Серед  митців  і  у  літературі,  присвяченій  аиімаційному  мистецтву, 
«прижилося»  поняття  школа  для  маркування  національних  анімацій, 
як  от  «чеська*,  «болгарська*,  «польська*  тощо  школи. 

Поза  сумнівом  є  те.  шо  українська  анімація  стала  фактором  націо¬ 
нальної  культури.  Проте  анімація  як  мистецтво  має  свої,  чисто  специ¬ 
фічні  завдання  -  власне  естетичні.  Такі  завдання  наша  анімація  ставила 
і  розв'язувала.  Але  до  певної  межі.  Що  ж  до  експериментальних,  аван¬ 
гардних.  так  званих  «авторських*  фільмів,  де  у  найбільш  чистому  вигля¬ 
ді  вирішуються  проблеми  розвитку  нової  екранної  мови,  нових  засобів 
виразності,  то  тут  справа  складніша.  Адже  в  умовах  суворого  державно¬ 
го  контролю  художники  фактично  не  мали  права  на  вільний  творчий 
пошук.  Чиновницький  контрольні  в  Україні  він  був  подвійний  -  збоку 
свого  Лержкіно  і  Держкіно  загальносоюзного)  по  суті  зв'язував  руки  ре¬ 
жисерам.  Це  стосується  й  ідеологічних  моментів.  Часто  доводилося 
«пробивати»  фільми,  шо  видавалися  чиновникам  «нелояльними»,  як  цс 
було,  скажімо,  зі  стрічкою  В.Гончарова  часів  «перебудови*  «Правда 
крупним  планом»,  або  з  надто  сміливою,  незвичною  за  своїми  виразни¬ 
ми  засобами  «Містерії  ю-6уф*Д. Черкаського.  Мабуть,  саме  державний 
контроль,  як  цс  не  парадоксально,  став  одним  із  чинників  розвитку  та¬ 
ких  жанрів  як  фільм-прнтча,  фільм-алегорія,  шо  за  зовнішнім  сюжетом 


483 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


часто  приховує  викриття  деструктивних  соціальних  явиш. 

І  все  а.  долаючи  чиновницькі  рогатки  та  всілякі  «табу* *,  українські 
аніматори  виходили  за  межі  певних  норм  і  творили  своє  мистецтво  ко¬ 
жен  но -своєму. 

Іноді,  поняття  національної  школи  протиставляється  індивідуаль¬ 
ній  своєрідності  художника.  Проте  «школа»  зовсім  не  передбачає  од¬ 
наковості  зображальної  мови.  «Школа*  -  не  не  лише  формальні  озна¬ 
ки  того  чи  іншого  мистецтва,  а  певний  відгук  художників,  об'єднаних 
спільною  метою,  певними  потребами  суспільства  і  запитами  глядачів. 
Поява  школи  говорінь  про  визрівання  художньої  думки  суспільства, 
коли  у  рамках  загальної  творчої  спрямованості  формуються  самобутні 
творчі  індивідуальності. 

Монолітною  шоло  естетичних,  стильових  принципів  була,  мабуть, 
лише  школа  ліснеєвської  анімації,  бо  вона  контролювалася  самим  Діс- 
неєм.  А  вже  загребський  «великий  стиль»  включав  у  себе  різні  індиві¬ 
дуальні  манери  художників. 

Українська  анімація  має  баюві  ознаки  цілісного  художньою  орга¬ 
нізму:  загалом  високий  професійний  рівень,  певні  традиції,  зв'язок  з 
народною  творчістю  та  національною  культурою,  із  сучасністю,  яскра¬ 
ві  творчі  індивідуальності. 
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Сергій  МЛРЧЕЧКО 

кінорежисер,  кінознавець 


«НЕВІДОМА  УКРАЇНА»  ЯК  ЯВИЩЕ. 
ПЕРЕДУМОВИ  ПОЯВИ  СЕРІАЛУ  ТА 
ОСОБЛИВОСТІ  ТИПОЛОГІЇ 
ЙОГО  ФІЛЬМІВ 

Науково-популярне  кіно  розвиваюся  переважно  в  руслі  природ¬ 
ничих  наук.  Наприкінці  60-х  років  воно  вже  виходило  за  межі  означе¬ 
ної  йому  десятиліттям  раніше  доктрини  як  такого  кіно,  шо  розповідає 
про  основи  наук,  нові  відкриття  та  досягнення  техніки  '.  Пізнаваїьний 
кінематограф  освоював  нові  теми:  екологію,  психологію,  медицину, 
історію,  культуру  та  мистецтво.  Естетичне  переосмислення  природи 
нього  виду  кіно,  здійснене  режисером  Ф.  Соболевим,  принципово 
розширило  його  образотворчі  горизонти.  Відносна  незалежність  - 
ідеологічна  н  фінансова  -  студії  Київнаукфільм,  яку  з  1993  року  перей¬ 
меновано  на  Національну  кінематску  України  -  «Київнаукфільм», 
сприяла  наприкінці  60-х  згуртуванню  творчого  колективу  таланови¬ 
тих  митців  та  вчених.  На  тоіі  час  помітно  зріс  інтелектуальний  рівень 
глядача,  виша  освіта  стала  нормою,  вибувався  благотворний  процес 
взаємовпливу  пізнавального  кіно  й  суспільства,  науково-популярний 
кінематограф  виховував  своїх  шанувальників,  які  готові  були  до 
сприйняття  нових  тем. 

До  60-ліття  НКУ- Київнаукфільм  вийшов  Анотований  каталог 
фільмів  шо  увібрав  фільмову  колекцію,  яку  у  вступній  статті  С. 
Тримбач  без  перебільшення  назвав  «кінематографічною  енциклопе¬ 
дією  культури,  науки,  побуту.  ...панорамою  духовного  поступу 
народу,  нації  в  широкому  історичному  форматі»  \  Завдяки  каталогу 
можна  помітити,  шо  з  другої  половини  80-х  років  помітно  зросла 
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кількість  фільмів  культурологічної  спрямованості.  То  був  час.  коли 
під  тиском  громадськості  друковане  слово  звільнилося  віл 
цензурних  пут  і  преса  почала  висвітлювати  шс  недавно  оборонені 
теми  та  імена.  Кінематографісти  одні  з  перших  долучилися  до  нього 
процесу.  Автори  сценаріїв,  режисери,  виходячи  з  власних  уподобань 
та  знань,  взялися  за  висвітлення  тієї  чи  іншої  теми  гуманітарного 
спрямування.  Максимум  кіновиробництва  припадає  па  період 
1990-1994  рр.  Цей  пік  пов'язаний,  передусім,  збігом  двох  факторів: 
дієздатності  кіностудії,  яка  тоді  ше  зберігала  усі  напрацьовані  за  ми¬ 
нулі  десятиліття  потужності,  та  відсутності  ідеологічної  заангажова- 
ності.  Саме  за  ні  роки  було  знято  понад  половину  (но  відношенню 
до  загальної  кількості  фільмів  у  рубриках)  стрічок  з  етнографії  - 
64.5%.  історії  та  археології  -  53.1%.  релігії  -  50%.  Подальший  спад 
кіновиробництва  спричинений  руйнуванням  кіногалузі  у  новітній 
час. 

Серед  фільмів  іуманітарного  спрямування  в  середині  60-х  років 
починають  з’являтися  фільми,  шо  опосередковано  висвітлюють  істо¬ 
рію,  передусім,  історію  давню  -  скіфів,  еллінів.  На  екрані  розгортаєть¬ 
ся  історія  скіфів,  шо  упродовж  семи  століть  існували  на  теренах  Укра¬ 
їни.  Екран  висвітлює  знайдені  в  розкопках  прикраси  та  мініатюри  із 
золота,  срібла,  де  майстерно  передано  пластику  зображення  людей, 
коней,  птахів  -  «Скіфи»  (І.  Стависький,  1966  -  тут  і  латі  прі  звище  ре¬ 
жисера.  рік  випуску).  В  основу  стрічки  лягають  розповиті  археологів 
про  знахідки  з  розкопок  —  «Ольвія»  (О.  Рижевський,  1969).  «Братолю- 
бівський  курган.  Хроніка  розкопок»  (В.  Кравчук,  1995).  Авторське 
слово  про  еллінів,  шо  2.5  тисячі  років  тому  прийшли  на  Північне  При¬ 
чорномор'я  і  заснувати  місто-лсржаву.  втілює  на  екрані  С.  Лосєв  - 
«Не  зраджу  Хсрсонсса»  (1986).  Цей  же  режисер  демонструє  своє  ба¬ 
чення  етногенезу  та  історії  слов'ян  -  «Слов'янський  детектив»  ( 1991 ). 
Тему  давньої  історії  розгортає  у  кількох  картинах  режисер  Р.  Плахов- 
Модестов.  На  основі  аналізу  сюжетів  міфів  Стародавньої  Греції  відоб¬ 
ражає  модель  світосприйняття  через  зображення  людей  і  тварин  на  ва¬ 
зах  -  «Скіфи.  Свідчення  і  версії».  (1987);  через  письмові  свідчення  та 
міфи  сусідніх  народів  -  «Скіфи.  Тіні  забутих  богів»  ( 1991 );  розповідає 
історію  знахідки  археологом  Б.  Мозолсвським  золотої  пасторалі  - 
«Скіфські  гери»  (1995). 

Поряд  з  давньою  історією  наприкінці  60-х  років  виходять  фільми. 
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що  торкаються  історії  Києва.  Це  кіноиодорожі  но  храмах,  шо  пережн¬ 
ім  війни  га  спустошення  -м3  часів  Марії  Оранти  Київської*  <  В.  Хмель¬ 
ницький.  1968);  кінорозповілі  про  археологічні  знахідки  на  Подолі, 
творчість  ювелірів  давнини  й  сьогодення  —  «Автографи  стародавньої 
Русі*  (А.  Мнкульський,  1975);  про  роботу  реставраторів,  археологів  — 
«Київ.  Відкриваючи  загадки  історії»  (В.  Сквориов,  1979). 

Напередодні  урядового  святкування  1500-лгітя  Києва  в  1982  р.  ви¬ 
ходить  ряд  стрічок:  «Київська  симфонія»  (Ф.  Соболєв),  «Київ  -  сто¬ 
лиця  Радянської  України*  (А.  Серебренніков)  та  «Київ  -  столиця  Ук¬ 
раїнської  РСР*  (В.  Марчснко).  Останні  два  фільми  проливають  світло 
на  певну  закономірність  державного  керування  кінематографом:  пер¬ 
ша  стрічка  призначалася  для  представництв  іноземних  держав  та  де¬ 
монстрації  під  час  святкування  1500-річчя  Києва  за  кордоном,  друга  - 
«для  внутрішнього  вжитку»,  для  радянських  глядачів.  Сторінки  історії 
неопосередковано  розгортаються  через  огляд  пам'яток  зодчества  - 
«Довічні  свідки»  (С.  Снітко,  1967),  замків-фортсиь  Острога,  Меджи- 
божа.  Хотина  -  «Застави  богатирські»  (Л.  Удовенко,  1972).  Фільми 
кінця  60-х  -  початку  80-х  років,  шо  торкаються  історії,  носять  пере¬ 
важно  оглядовий  характер  і  далекі  від  ідеології  та  політики. 

Під  впливом  суспільно-політичних  змін  (починаючи  з  другої  по¬ 
ловини  80-х  рр.)  з'являється  принципово  нове  коло  фільмів  з  історич¬ 
ної  проблематики  -  про  замовчувані  чи  сфальшовані  історичні  події, 
про  духовні  й  матеріальні  руйнації  часів  тоталітаризму.  Екран  піднімає 
проблеми  депортації  та  геноциду.  Наприклад,  вже  у  1988  р.  виходить 
стрічка  про  нищення  соборів  Михайлівською  Золотоверхого,  Ус¬ 
пенського,  Богородиці  Пирогоші.  інших  матеріальних  пам'яток  істо¬ 
рії  -  «Пам'яті  полеглих  будинків*  (О.  Самолєвська).  Занепад  селянсь¬ 
кої  культури,  шо  стався  внаслідок  колективізації,  та  голод  33-го  й  47- 
го  років  висвітлюються  у  фільмі  «Точка  роси»  (С.  Лосєв,  1989).  Меха¬ 
нізми  каральної  системи  сталінського  режиму  розкриваються  у  карти¬ 
ні  «Табірний  пил»  (Г.  Давидекко  1990);  штучно  створений  голод  1 932- 
1933  рр.  -  «Піл  знаком  біти»  (К.  Крайній.  1990).  Автори  вдаються  до 
роздумів  про  драматичну  долю  України  в  XX  ст.  —  «Зима  надії»  (С.  Сні¬ 
жний.  1996),  аналізують  природу  тоталітаризму  -  «Жезл*  (Г.  та  О.  Да- 
виленки,  1992).  піднімають  проблеми  захисту  свобод  і  права  -  «Третя 
влада»  (І.  Пономарьов.  1992),  утверджують  право  на  національну  сим¬ 
воліку  «Пристрасті  навколо  символіки*  (В.  Гнєнний,  1991);  дослі¬ 
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джують  приховані  факти  шодо  Переяславської  ради  1654  р.  —  «Справа 
про  воі з'єднання»  (С.  Суирунюк.  1992);  подають  історію  за  пілручни- 
ком  М.  Гру  шевського  «Історія  України  для  школярів-  (К).  Іванов. 
1992);  висвітлюють  лолю  депортованого  в  1945  р.  кримсько-татарсько¬ 
го  народу  -  «Моя  батьківщина  -  Крим*  (Р.  Плахов-Модестов,  1990); 
розгортають  долі  дітей,  вивезених  під  час  війни  до  Німеччини  -  «Ос- 
тарбайтери.  Суд  дітей*  (В.  Хмельницький,  1992);  наголошують  на 
складних  сторінках  історії  та  міфах  у  відносинах  українського  та 
єврейського  народів  -  «І  буде  новий  день*  (Р.  Ширман,  1994). 

З'являються  фільми -розвідки  про  витоки  української  віри  і  духов¬ 
ності,  висліди  походження  образу  козака  Мамая  -  «Козак  -  душа  пра¬ 
вдива*  (М.  Дзеньксвич,  1991);  про  український  національний  характер 

-  «І  свій  шлях  широкий»  (Т  Матусевич.  1992).  Виходять  три  картини, 
присвячені  драматичній  історії  Наукового  товариства  ім.  Т.  Шевченка 

-  «Репресована  культура.  Незнищенне  товариство»  (Л.  Удовенко, 
1994-95).  Піднімається  проблема  християнства  в  Україні,  зокрема,  те¬ 
ма  боротьби  Української  Православної  Церкви  за  незалежність  від 
Московського  Патріархату  -  «Українці.  Віра*  (В.  Шмотолоха.  1991). 
Висвітлюються  сторінки  новітньої  історії  напередодні  н  під  час  прого¬ 
лошення  незалежності  -  «Українці.  Надія*  (В.  Шмотолоха,  1991). 

Знімаються  стрічки  про  визначні  місця  та  пам'ятки:  про  600-літню 
історію  Одеського  замку  -  «Замок  в  Одесько»  <  В.  Марчснко  1982);  філь¬ 
ми- мандри  фортецями  Меджибожа,  Хотина,  Кам'янень- Подільського 

-  «Подорож  до  кам'яної  казки»  (Л.  Гілсвич,  1989).  Висвітлюється  істо¬ 
рія  козаиької  України:  «Жива  легенда  століть*  (Л.  Анічкін.  1990)  про 
Хортицю,  де  формувалося  запорізьке  військо;  «Над  Трахтемировим  ви¬ 
соко»  (Д.  Богданов,  1990)  -  про  історію  козацького  села  над  Дніпром, 
згадуваного  Т.  Шевченком;  «Козацькі  могили»  (Ю.  Бадянов.  1991) 
про  битву  під  Берестечком  1651  р.  Розгортаються  історичні  події  через 
історію  матеріальних  пам'яток  та  архітектурних  споруд:  «Подорож  у 
втрачене  минуле»  (Д.  Богданов,  1995)  -  про  історію  мастку  Галаганів  у 
Сокириниях:  «Через  давнину  -  у  прийдешність.  Переяславські  крини¬ 
ці*  (Б.  Бойко.  1990)  -  про  історію  Переяслава-Хмельнннького;  «Світло 
київського  гелікону»  (Б.  Бойко.  1991 )  -  про  історію  Києво-Могилянсь- 
кої  академії;  «Густини»  (Д.  Богданов,  1996)  -  про  драматичне  минуле  за- 
снованогоу  1600  р.  Густннського  монастиря:  «Гніздо»  (О.  Фролов,  1992) 

-  про  врятовану  в  1917  р.  колекцію  творів  мистецтва  родини  Галаганів. 
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що  стала  основою  лля  Чорнії  івського  художньої  о  музею.  Автори  по-но- 
йому  вдивляються  в  історію  Києва  «Сліди  поколінь  у  пам'ятниках  Ки- 
і (Л.  Борисова.  19X9);  «Скарби  музеїв  Києва»  (М.  Лонснь.  1991); 
створюють  у  1992  р.  тематичний  серіал  одночастинних  фільмів  з  історії 
міст:  «Золоте  намисто  України»:  «Володимир- Волинський»  (П  Юида), 
«Ілухів»  (Ю.  Бал 'я  нон).  «Дике  поле»  (В.  Кордун),  «Козелець»  (К.  Край¬ 
ній).  «Кременець»  (В.  Соколовський),  «Місто  ЮрЧв.  Біта  Церква»  (Є. 
Гоичаров),  «Новгород-Сівсрський»  та  «Острог»  (Т.  Золоєв),  «Сслнів»  (С. 
Паїсшко).  «Лучсськ  великий  на  Стиру»  (М.  Ткачук).  «Хотин»  (К.  Край¬ 
ній). 

З'являються  біографічні  фільми,  ию  намагаються  охопити  епоху 
через  життя  та  діяння  історичних  осіб:  «Гетьман  України  Юрій  Хмель¬ 
ницький»  (С.  Супрунюк,  1992).  «Гетьман  Іван  Мазепа»  (К.  Крайній. 
1992).  «Богдан  Хмельницький»  (С.  Супрунюк.  1991).  «Райські  острови 
Гетьмана  Сагайдачного»  (М.  Ткачук,  1991).  «Чесність  з  собою.  Історія 
України  очима  В.  Винничснка»  (Р.  П лачов-Модсстов.  1992).  «Обличчя 
на  полотні»  (Л.  Анічкін.  19X6)  -  про  Д.  Яворницького.  який  став  про- 
образом  козацького  писаря  в  картині  І.  Рєпіна  «Запорожці  пишуть  ли¬ 
ста...»;  «Тарас  Шевченко.  Надії»  (Л.  Анічкін.  1995)  -  про  долю  поста  у 
засланні.  З'являється  серія  фільмів  Л.  Анічкіна  про  долю  митців,  за¬ 
сланих  на  Солоаки:  «Драй  Хмара.  Останні  сторінки*  (1990).  «Моя  ад¬ 
реса:  Соловкн.  Пастка»  <  1 99 1 )  —  про  Л.  Курбаса.  «Моя  адреса:  «Солов- 
кн.  Тягар  мовчання»  (1991)  -  про  М.  Куліша.  «Моя  адреса:  Соловкн. 
Навіщо  перекладати  Вергілія?»  (1992)  про  М.  Зерова.  «Моя  адреса 
Соловкн:  Не  вдарте  жінку  навіть  квіткою*  ( 1992)  -  про  трагічну  долю 
репресованих  жінок.  Інші  автори  також  піднімають  иютему  —  «Мико¬ 
ла  Куліш*  (С.  Супрунюк.  1990),  «Олександр  Довженко.  Роздуми  після 
життя«  ( М.  Донець.  1992);  «Українці.  Любов*  (А.  Яшшпин.  1992)  -  про 
лолю  інтелігентів,  то  боролися  з  тоталітарним  режимом  -  Михайла 
Сороку  та  Катерину  Зарииьку,  Ірину  та  Ігоря  Катинців.  Леоніду  та  Іва¬ 
на  Світличних;  «Благословляю  і  молюся*  (Л.  Удовенко.  1996)  -  про 
життя  та  діяльність  митрополита  А.  Шептииького 4. 

Як  цс  видно  з  наведених  вище  назв  та  анотацій,  одні  історичні  те¬ 
ми  (історія  скіфів,  княжої  доби,  козаччини,  голоду  та  репресій  30-х  ро¬ 
ків)  розроблялися  дстатьніше,  висвітлюватися  під  різними  кутами.  Ін¬ 
ші  теми  й  цілі  періоди  не  знаходили  свого  кіновтілення.  Тривате  тен¬ 
денційне  перекручення  історії  України  на  догоду  партійно-ноченкла- 
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турному  апарату,  трактування  її  як  фрагмента  великоросійської,  при¬ 
вели  ло  ідеї  створення  серіаіу  науково-пізнавальних  фільмів,  які  б  те¬ 
матично  охопили  всю  історію  України. 


СЕРІАЛ  «НЕВІДОМА  УКРАЇНА». 

НАРИСИ  НАШОЇ  ІСТОРІЇ»:  ПРЕМ'ЄРА, 

ПОКАЗ  ПО  ТЕЛЕБАЧЕННЮ,  ПОДАЛЬША  ДОЛЯ 

Уважний  читач  згаданого  Анотованого  каталогу  II КУ  помітить,  шо 
за  1993  рік  студія  випустила  лише  один  фільм:  в  каталозі  не  зазначено, 
то  саме  того  року  студія  мала  бюджетне  фінансування,  працювала  на 
повну  потужність  і  зняла  серіат  «Невідома  Україна».  Назви  та  анотації 
фільмів  цього  серіалу  відображено  в  іншому  інформаційному  буклеті  \ 
Кіноссріал  «Невідома  Україна»  з’явився  на  третьому  ропі  незалеж¬ 
ності  і  значно  випередив  вихіт  у  світ  книг  та  науково-популярних  ви¬ 
дань  з  історії  України  для  масового  читача.  Лише  в  1998  р.  почала  ви¬ 
ходити  15 -том на  історія  «Україна  крі  зь  віки».  Звертаючись  ло  читачів  у 
передмові  ло  першого  тому;  академік  НАНУ  В.  Смолій  зазначає,  шо 
шкільний  курс  історії  України  мав  обсяг  лише  ЗО  годин;  в  українських 
школах  як  вітчизняна  вивчалася  історія  СРСР.  українська  ж  історія 
розглядалася  як  частина  російської,  радянської  .  Історик  С.  Бікжінь 
стверджує,  шо  поняття  «біті  плями  історії»  є  фальшивим  -  немає  жод¬ 
них  білих  плям,  картину  історії  треба  малювати  заново  \  І  як  результат, 
нині  існує  декілька  поколінь,  які  свого  часу  історію  України,  по  суті, 
не  вивчали  -  пише  Л.  Івшіїна,  головний  редактор  газети  «День»,  у  пе¬ 
редмові  до  серії  книг  «Україна  Іпсо£Пііа».  які  об'єднані  численні  га¬ 
зетні  статті  з  історії  (перше  видання  серії  вийшло  в  2002  р.)  \ 

І  тільки  кілька  років  тому  (у  2002  р.)  проблема  поширення  науко¬ 
вих  історичних  знань  почала  вирішуватися  й  програмістами  -  на  рин¬ 
ку  з'явилися  навчальні  програми  з  історії  України  га  електронні  пі¬ 
дручники  на  С О- дисках  * 

Кінематографісти  НКУ-Кііївнаукфільму  стали  одними  з  перших 
дослідників  і  популяри  заторів  історії  України.  На  початку  грудня  1993 
р.  у  Будинку  кіно  відбулася  прем'єра,  про  яку  широко  відгукнулася  то¬ 
дішня  преса.  Осьлекіїька  найвиразніших  фрагментів: 
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«.„Якби  в  Україні  існувала  книга  рекордів»  ю  и  розділі  «Кіно** 
можна  було  б  вписати:  Національна  кінсматска  за  рік  свого  існу¬ 
вання  зробила  144  короткометражних  нсігрових  науково- пізна¬ 
вальних  та  освітніх  фільми.  У  минулі  роки  з  400  щорічно  зняіих 
фільмів  тільки  20  були  освітнього  спрямування,  тобто  тих,  які. 
власне,  н  відповідали  призначенню  студії.  Тепер  обрано  слино  пра¬ 
вильний  метод:  працювати,  робити  освітнє  кіно,  перти  плуга,  по¬ 
вертаючи  те,  що  заборгував  суспільству  колишній  «Київнаук- 
фітьм».  Науково-пізнавальний  цикл  «Невідома  Україна*  непере¬ 
січне  явище  культурного  життя.  Для  багатьох  поколінь  українців  іс¬ 
торія  була  незвіданою,  фрагментарно- куцою,  і  от  вона  зусиллями 
учених*  письменників,  кіномитців*  акторів,  художників  постає  в 
своїй  трагічній  величі  уся  -  з  часів  прадавніх  до  моменту  присяги 
Президента  Л.  Кравчука»  ", 

«...Випуск  такого  серіалу  можна  прирівняти  до  подвигу*  бо  з  кош¬ 
торисної  вартості  720  мільйонів  купонів  студія  одержала  лише  70  від¬ 
сотків.  а  зняла  фільмову  програму  цілком.  А  серіал  •  Невідома  Україна» 
-  високий  клас  не  тільки  в  професійному  плані,  а  и  свідчення  того,  що 
історії  України  ми  й  справді  не  знаємо.  Автори  знайшли  світоглядну 
золоту  середину*  показали  історію,  а  не  служанку  чиїхось  ідеологічних 
забаганок*  старих  міфів  чи  термінових  методологічних  псредішювань. 
Головна  ідея  серіалу  -  Україна  була,  є  і  буде» 

«...Йдуть  переговори  з  Державною  гелерадіокомпанією  про  виді¬ 
лення  часу  на  голубих  екранах  як  для  «Невідомої  України»,  так  і  для 
інших  науково-популярних  фільмів.  Готується  перезапис  серіалу  на  ві¬ 
деокасети,  і  не  виключено,  шо  його  буде  дубльовано  мовами  націо¬ 
нальних  меншин,  які  проживають  в  Україні.  На  презентації  було  пока¬ 
зано  сім  фільмів  з  програми  «Невідома  Україна».  Зал  в  Домі  кіно  був 
переповненим»  *\ 

Дійовість  впливу  фільмів  «Невідомої  України»  проявилася  у  пер¬ 
ших  показах.  Демонструючи  на  запрошення  клубу  виборців  Вату- 
з міського  району  Києва  деякі  фільми  серіалу  в  кінотеатрі  «Росія*  (у  бе¬ 
ре  зні-квітні  1994  року,  напередодні  виборів  до  Верховної  ради),  мені 
довелося  бути  світком,  як  більшість  надзвичайно  прихильно  сприйня¬ 
ла  КХ-іі  фільм  серіалу  «Ультиматум»  (про  перший  більшовицький  на¬ 
ступ  на  Україну)  та  інші  стрічки.  Після  перегляду  від  клубу  виборців 
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був  навіть  направлений  лист  тодішньому  Мре зиленту  України  Л.  Крав¬ 
чуку  щодо  сприяння  негайному  розповсюдженню  «Невідомої  Украї¬ 
ни*.  Інша  ж  частина  присутніх,  шо  називали  себе  комуністами,  не  го¬ 
това  була  імиритися  $  історичними  фактами  на  екрані  -  демонстра¬ 
тивно  покинула  кіл. 

Різні  погляди  на  певні  історичні  події серед  мешканців  європейсь¬ 
ких  країн  -  не  новина,  але  не  не  заважає  їм  нині  жити  в  нагоді  та  по¬ 
розумінні.  Ще  століттям  раніше  німецький  історик  Теодор  Моммзен 
наголошував,  шо  кожен,  хто  пише  історію,  а  надто  історію  сучасності* 
мас  обов'язок  політичного  виховання.  Він  мусить  допомогти  тим,  для 
кого  він  пише,  визначити  свої  майбутнє  ставлення  до  держави 
Своєрідну  суспільну  терапію,  замирення  різних  суспільних  прошарків 
щодо  ставлення  до  певних  сторінок  історії,  на  думку  авторів  «Невідо¬ 
мої  України*,  мато  би  виконати  об'єктивне  га  наукове  відображення 
цієї  історії  на  пізнавальному  екрані.  Та  поміркованість  тодішньої  вла¬ 
ди  не  посприяла  своєчасному  виходу  серіалу  у  світ  -  три  роки  він  про¬ 
лежав  на  полині. 

Лише  починаючи  з  5  жовтня  19%  р.  (і  досередини  1997  р.),  без  на¬ 
лежної  реклами  фільми  серіалу  малопомітно  пройшли  один  раз  по  ко¬ 
мерційному  телебаченню  каналу  ІСТУ.  телевізійний  сигнал  якого 
розповсюджувався  далеко  не  на  всю  Україну.  Перед  кожним  півгодин¬ 
ним  показом  (щораз  демонструвалося  дві  стрічки)  провадився  комен¬ 
тар  фахівців.  Значну  частину  фільмів  представляв.  зокрема,  історик 
К).  Шапоиал.  який  щоразу  запрошував  істориків,  політиків.  Серіал 
виходив  у  ефір  щосуботи  о  IX  гол.,  мав  рейтинг,  зокрема,  на  початку 
квітня  1997  р.  -  0,4  та  аудиторію  10  тис.  чол.,  і  повтором  о  7:30  насту  п¬ 
ної  суботи,  рейтинг  0,1  та  аудиторію  3  гне.  чол.  шо  в  масштабах 
України  не  можна  вважати  масовим  показом.  Євген  Марчук,  предста¬ 
вляючи  один  із  фільмів  -  Невідомої  України*,  зауважив  <ІСТУ.  15  лю¬ 
того  1997  року),  шо  майбутні  історики,  скажімо,  років  через  п’ятдесят 
вивчаючи  телевізійні  програми  та  матеріал  інших  ЗМІ  про  сучасний 
стан  в  Україні,  не  матимуть  реального  відображення  історії,  бо  не  ма¬ 
ємо  його  навіть  ми.  сучасники.  На  об'єктивність  висвітлення  інфор¬ 
мації  у  ЗМІ  і  нині  впливає  цензура,  аіс  не  така,  була  раніше,  а  -  фі¬ 
нансова.  економічна,  від  якої  дуже  серйозно  залежить  об'єктивізм 
ЗМІ  но  висвітленню  сьогодення,  а  значить,  і  подальший  розвиток  де¬ 
мократичною  пронесу. 
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Через  відсутність  належної  державницької  політики  піоло  сприян¬ 
ня  розвитку  кінематографа  та  поширенню  фільмі  в  українського  ви¬ 
робний  тва.  масовий  глядач  залишається  мало  знайомим  з  ним  серіа¬ 
лом  та  рештою  фільмів  студії.  Демонструючи  фільми  серіалу  на  кон¬ 
ференціях  та  клубних  переглядах  серед  наукової,  вчительської,  сту¬ 
дентської  аудиторій,  мені  неодноразово  доводилося  пересвідчуватися, 
цю  про  фільми  «Невідомої  України»  більшість  не  знає.  Нині  картини 
серіалу  поштучно  тиражує  на  касети  УН5  й  розповсюджує  студія 
Н КУ- Київнаукфідьм.  але  в  масштабах  держави  -  то  крапля  в  морі. 
Фільми  іноді  демонструються  по  телеканалах,  але  переважно  у  нічний 
або  «сліпий»  денний  час.  без  належної  реклами,  і  тому  сподіваного 
виливу  на  глядача  нони  тіе  мають. 


СТРУКТУРА  СЕРІАЛУ 

Кожен  фільм  серіалу  починається  титром:  -  Національна  кінемаге- 
ка  України  -  студія  Київнаукфідьм  презентує  науково-пізнавальну 
програму  «Невідома  Україна».  Нариси  нашої  історії.  Фільм  ...»  Даті 
йде  порядковий  номер  фільму  та  його  на  іва. 

Зауважимо,  шо  презентується  саме  науково-пізнавальна  програма, 
а  не  науково-популярна.  Заміна  слів  невнпадкова.  Студія  науково-по¬ 
пулярного  кіно  Н  КУ  Київнаукфільм  популяризувала  усталені  в  науці  іі 
техніці  предмети  та  янпша.  Шоло  предмету  історії  України,  термін 
•популяризація»  -  неточний,  і  поки  шо  недоцільний,  оскільки  йдеть¬ 
ся  про  боротьбу  за  українську  історію,  за  її  об'єктивне  й  нсупереджене 
пізнання  та  висвітлення. 

Наголос  у  назві  -  Невідома  Україна»  -  на  першому  слові:  невідома. 
Як  зазттачено  у  вступній  статті  до  інформаційного  буклету  серіалу, 
фільми  пояснюють  джерела  пізнання  історії  України,  які  народи  насе¬ 
лили  терттторію.  як  виникла  українська  нація,  які  історичні  події  від¬ 
бувалися  тут  віддавна  і  дотепер.  Працюючи  над  серіалом,  десятки  кі- 
ногруп  їздили  по  Україні,  знімали  місця  історичних  події),  археологіч¬ 
ні  розкопки,  фортепі.  пам'ятки,  піднімалися  у  небо  над  давніми  посе¬ 
леннями.  Мемуари,  фото,  видані  діаспорою  книги,  думки  вчених  за¬ 
рубіжних  країн  -  розсипана  мозаїка  фактів  та  свідчень  складалася  у 
фільми,  все  бралося  до  уваги  і  неупереджено  висвітлювалося  тта  скра- 
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ні.  але  тепер  уже  очима  історика  незалежно?  держави.  При  значення 
серіалу  -  розширити  світогляд  глядачів,  донести  правдиву  історію  Ук¬ 
раїни  учням,  вчителям,  студентам,  допомогти  у  лекційній  роботі  про¬ 
фесійним  історикам 

Ще  на  рівні  сценарного  опрацювання  серіалу  було  вирішено,  шо 
кожен  історичний  період  тематично  буде  представлено  12-ма  фільма¬ 
ми.  які  б  умішалися  на  одній  стандартній  180-хвилинніи  відеокасеті 
УН$.  З  них,  суто  технічних,  міркувань  було  вирахувано  виносно  ко¬ 
ротку  тривалість  кожною  фільму  -  14.5  хв..  і  шо  весь  серіал  має  вмі¬ 
ститися  на  дев'яти  відеокасет.  Така  постановка  задачі  вимагала  ви¬ 
роблення  певного  стилю  сценарної  органі  зації  матеріалу  драматургіч¬ 
ного  співвідношення  зображення  і  звуку,  пошуку  монтажних  компо¬ 
зицій.  розробки  лаконічних  зображальних  прийомів. 

Кожна  з  касет  мас  порядковий  номер  вії  І  до  IX.  кожні  1 2  фільмів 
охоплюють  певний  історичний  період.  Деякі  касети,  наприклад.  III 
Литовська  доба,  та  VIII  Визвольні  змагання  І9І7-2Ірр..  навіть  мають 
по  одному  науковому  консультанту-історику  (відповідно.  Ф.  НІабуль- 
до  та  С.  Білокінь).  шо  свідчить  про  цілісний  підхід  щодо  опрацювання 
історичного  матеріалу  та  драматургічно-сценарну  розробку  картин  у 
підготовчий  період. 

Фільми  знімалися  й  монтуватися  за  тратинійною  кінотехнологією 
на  35-мм  кольоровііі  кіноплівці  українською  («Сасма»)  або  німецько¬ 
го  («Опло»)  виробництва.  Згодом,  змонтований  і  пере  записаний  на  од¬ 
ну  плівку  фільм  копіювався  на  майстер- відеокасети,  шо  надаватися 
для  телеефіру.  З  майстер-касет  виконувалося  тиражування  серіалу  на 
побутовий  відсоформат  УН$  для  масового  поширення. 

Назв  стрічок  «Невідомої  України*  -  104,  сім  з  них  мають  подвоєну 
тривалість  (до  29  хв.).  тому  кількість  серій  -  108.  Історія  не  завжди 
«вміщалася»  у  відведені  їй  екранні  хвилини,  і  тому  стрічки,  шо  розкри¬ 
вали  деякі  історичні  портрети  чи  явища,  потребували  «подвоєною» 
екранного  часу.  Не  такі  стрічки  як  5,  10  «Перші  мешканці  краю»  (ту  т  і 
даті  перед  назвою  кожного  фільму  позначатимемо  число  -  порядко¬ 
вий  номер  стрічки  у  серіалі).  86  «Михайло  Грушсвський».  92  «Павло 
Скоропадський*.  93  «Симон  Петлюра*.  94-95  «Огаманія».  100-101 
«Бранці  центральної  Європи».  106-107  «Віл  лиснлснтства  -до  не¬ 
залежності».  Чотири  з  цих  семи  картин  мають  здвоєні  номери,  тому 
число  останнього  фільму  -  108. 


4% 


Історія  неігрового  кіно  України 


Післяпрсм'срна  преса  називала  число  серій  -  144.  випущених  за 
1993  рік.  Це  пояснюється  тим.  що,  окрім  серіалу  «Невідома  Україна», 
було  знято  ще  гри  никли:  з  історії  української  армії  •  Золоте  стремено»  - 
12  фільмів.  «Лікарська  справа  в  Україні»  12  фільмів,  етюди  з  історії 
права  -Як  судилися  колись  в  Україні?»  -  8  фільмів. 


ТЕМАТИКА  Й  ТИПОЛОГІЯ  ФІЛЬМІВ  СЕРІАЛУ 

Історична  полія  подія,  шо  минула  й  лишила  по  собі  сліди  в 
людській  пам'яті,  в  документах  та  свідченнях.  Каргина  історичного 
явища,  як  об'єкта  дослідження,  втрачена,  оскільки  час  її  буття  —  ми¬ 
нулий.  а  час,  у  якому  перебуває  дослідник,  теперішній.  Історик,  опи¬ 
суючи  картини  минулого,  користується  словом  як  засобом  художньої 
творчості,  мусить  дбати  про  передачу  своєї  інформації  не  менше,  між 
про  її  збір  та  оформлення,  звертається  до  уяви  читача,  намагаючись 
проникнути  у  його  свідомість.  Саме  в  ньому  аспекті  своєї  праці  істори¬ 
ки  мають  багато  спільного  з  постами,  письменниками  і  митями 
Відтворення  історії  на  екрані  по  суті  -  реконструкція  неіснуючого. 
Науковцями  помічено,  шо  історичне  дослідження  набагато  ближче  до 
візуальних  мистецтв,  аніж  до  літератури,  до  історичного  роману.  Вив¬ 
чення  історії  є  більшою  мірою  «зображенням»,  між  «вербалізаиією» 
минулого.  На  перший  план  вчені  висувають  ідею  близькості  історіо¬ 
графії  до  візуальних  мистецтв  \ 

Розповісти  у  кіно  -  це  витворити  в  уяві  глядача  певний  світ,  роз¬ 
горнути  ряд  полій.  Режисер,  шо  береться  за  кіносценічнс  витворення 
історії,  мас  розв'язати  парадокс:  зобразити  неіснуюче.  Скажімо,  істо¬ 
ричний  час  Ярослава  Мудрого,  Хмельницького  чи  Мазепи  минув,  але 
завдяки  кінематографічним  можливостям  режисер  може  занурити  у  тс 
ссрсловмшс  глядача,  дати  йому  відчути  атмосферу  історичного  часу.  І 
якщо  історик,  витворюючи  картини  минулого,  використовує  слово, 
описує  полії  та  явища,  залучає  увагу  читача  за  допомогою  словесних 
образів,  працює  у  сфері  ідеального,  то  праця  режисера,  який  хоч  і  ви¬ 
користовує  слово  (шо  звучить  у  дикторському  тексті,  у  написах),  все  ж 
принципово  відмінна  віл  історика.  Кінематографіст  має  справу,  в  ос¬ 
новному,  з  матеріальним  відображенням,  зримою  «реконструкцією» 
на  екрані  вже  не  існуючого  світу.  Невипадково  в  одному  з  визначень 
прироли  кінематографа  домінує  запропонована  3.  Кракауером  теза 
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про  «реабілітацію  фізичної  реатьносіі*  ,  маючи  на  увазі  юбраження 
чогось  конкретного,  об'єктивно  нині  існуючого  (рукопису;  прелмету 
археології,  споруди,  фотографії,  кінохроніки,  актора  гоїло),  на  чому 
об'єктив  кінокамери  може  сфокусуватися,  проекспонуваги  плівку  або 
інший  носій  інформації.  Професійно  написаний  істориком  текст 
матеріал  ше  недостатній  для  кінематографіста,  завдання  якого  -  ство¬ 
риш  ие  неіснуюче,  реконструювати  подію.  Діяти  на  екрані  може  оче¬ 
видець  подій,  актор  або  вчений.  «Зліпок»  правдивої  події  або  портре¬ 
ти  осіб  могла  зафіксувати  фотокамера,  у  такому  випадку  фотографія 
виступає  як  свідчення.  Коли  ж  полію  зафільмувала  кінокамера  -  дію¬ 
чим  документом  стас  хроніка.  В  «дофотоірафічну  епоху*  події  фіксу¬ 
валися  на  гравюрах,  полотнах,  у  текстах  -  на  екрані  можуть  «оживати* 
герої  з  полотен.  Актор  за  кадром  озвучує  їхні  голоси  -  думки,  сумніви, 
сподівання.  Врешті,  на  кіноекрані  можуть  діяти  й  нсодухотіюрені  речі 
-  пам'ятки,  газетні  статті.  І  навіть  географічне  місце.  де  відбувалася 
подія,  наголошене  автором:  «Ось  тут.  на  ньому  місці...*  -  набуває  май¬ 
же  магічної  самодостатності,  історичну  картину  можна  витворити  за 
слідами,  шо  лишило  після  себе  минуле,  і  як  слушно  стверджу*  Л.  Коз- 
лов.  найглибше  проникнення  в  атмосферу  цього  минулого  не  дише 
ідеал,  але  і  норма  серйозної  робот  режисера  та  сценариста 

Стрічки  серіалу  «Невідома  Україна*  згруповані  за  хронологічним 
прзінпиіюм  і  охоплюють  певні  історичні  періоди.  Перші  чотири  касе¬ 
ти  мають  фільми  таких  періодів:  1  -  Давня  історія  (тут  і  далі  номери 
фільмів:  1-12),  II  Київська  Русь(13-24),  III  Литовська  доба  (25-36). 
IV  -  Козацька  доба,  від  Люблінської  унії  1569  р.  до  Переяславської  ра¬ 
ди  1654  р.  (37-48).  Наступні  іри  касети  вже  містять  стрічки  з  менш  чіт¬ 
ко  окресленими  історичними  періодами.  На  звемо  їх  і  по  значимо  пі  пе¬ 
ріоди  найхарактернішою  назвою  одного  з  фільмів:  V  «Велика  руїна*, 
віт  Переяславської  ради  до  руйнації  Запорізької  Січі  у  1775р.  (49-60): 

VI  —  «Темна  доба»  -  включно  до  революційного  руху  1848  р.  (61-72), 

VII  -  «Неповна  воля*  -  від  скасування  кріпацтва  1861р.  ло  революції 
1917р.  (73-84).  Стрічки  останніх  двох  касет  потребувати  значно  біль¬ 
шого  екранного  часу  (зокрема  й  тому,  шо  чим  ближча  історія,  тим 
більше  збереглося  історичного  матеріалу),  але  історія  XX  століття  у  се¬ 
ріалі  представлена  лише  двома  касетами:  VIII  -  Українські  націонать- 
но- визвольні  змагання  1917-1921  рр..  шо  охоплює  II  фільмів,  десять  з 
яких  (85-95)  увійшли  ло  касети  VIII.  Останній  фільм  з  тематики  поие- 
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редньої  касети  %  «Більшовики  перемагають*  навіть  не  вмістився  і  пе¬ 
рейшов  ло  касети  IX  -  Радянської  лоби,  стрічки  якої  висвітлювали  цей 
період  включно  ло  проголошення  незалежності  України,  шо  потребу¬ 
вав  більше  ссрііі.  Та  він  представлений  лише  десятьма  стрічками  (97- 
ІОХ).  а  передостанні  дві  стрічки  -  не  фактично  лайджести-лекнії.  шо 
охоплюють  події  1956-1991  років. 

Аналогічно  ло  розглянутих  картин  НКУ-Київнаукфільму.  предмет 
юбражуваного  у  стрічках  серіалу  обертається  навколо  події,  особи, 
проблеми  Можна  окреслити  три  кола  фільмів,  перші  з  яких  більше  на¬ 
голошують  на  історичних  поліях,  другі  -  на  ролі  історичних  осіб,  треті 
зосереджуються  на  історичних  проблемах.  За  формою  драмату  ргічної 
побудови  кожен  фільм  належить  шс  Н  до  певного  типологічного  рілно- 
вилу  -  фільму-лекпії.  нарису,  етюду-драми.  театрального  етюду. 


ФІЛЬМИ,  ЩО  ВИСВІТЛЮЮТЬ  ІСТОРИЧНІ  ПОДІЇ 

І11о  давніша  історія,  то  більш  розріджена  історична  атмосфера  і 
менше  матеріальних  пам'яток  лишилося  про  події.  Тому  автор,  шо  бе¬ 
ре!  ься  «реконструювати»  на  екрані  подію  давньої  історії,  мас  бути  ви¬ 
нахідливим.  В  основу  фільму  8  «Переможні  непереможених»  (автор  та 
режисер  Р.  Плахов-Модестов.  оператори  В.  Гончар.  М.  Шевчук.  С.  Го- 
ликов)  покладена  ролповідь  Геролога.  описана  у  Книзі  IV  на  декількох 
сторінках  -  про  невдалий  похід  Ларія  на  скіфів  Геролот  подорожу¬ 
вав  но  скіфських  землях  через  століття  після  перебування  тут  Ларія. 
коли  події  про  цей  похід  вже  стали  міфами,  які  для  сучасників  були  іс¬ 
торичними  свідченнями.  З  перших  кадрів  фільму  автор  (актор  Л.  За¬ 
дніпровський  за  кадром)  нитус  Геродота  про  спосіб  життя  скіфів.  їхні 
поклоніння  богу  війни  Арссу.  розмірковує:  «...Шо  ми  взагалі  знаємо 
про  ту  війну?  Вчені  і  досі  сперечаються  і  шоло  чисельності  війська 
персів,  і  шоло  маршрутів,  якими  йшли  перси  й  скіфи.  Навіть  рік  похо¬ 
ду  512  до  Різдва  Христовії  викликає  певні  сумніви.  А  шо  знав  про  ту 
війну  Геролот?...*  Естетичну  привабливість  фільму  створює  персоніфі¬ 
кований  авторський  голос  —  ніби  монолог  вченого,  який  досконало 
знає  ией  період,  але  багато  шо  лишається  йому  не  проясненим,  і  він 


499 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


розмірковує.  Геродот  досить  ко¬ 
ротко  описує  послання  Дарія  царю 
скіфів  Ідаитірсу  та  його  відповідь 
Дарію.  Режисер,  не  маючи  в  своє¬ 
му  арсеналі  інших  матеріальних, 
фізично  існуючих  свідчень,  окрім 
Геродотович  слів,  переводить  ІІСИ 
діалог  у  полію,  вдається  до  опосе¬ 
редкованих  прийомів  витворення 
епохи,  використовує  метафоричні 
принципи  і  здобуває  на  цьому 
шляху  перемогу.  За  допомогою  го¬ 
лосової  інтонації  актор  за  кадром 
персоніфікує  парів,  надає  кожно¬ 
му  особистісних  рис.  Камера  плав¬ 
но  персфокусовується  з  магій  на 
фрагмент  книжного  тексту,  писа¬ 
ного  грецькою  мовою,  наїжджає 
на  барельєф  Дарія.  Голос  за  ка- 
лром:  «Дивна  людино,  шо  ти  весь 
час  тікаєш?  Я  кию  ти  здатен  проти¬ 
стояти  моїй  могутності,  то  ставай 
ло  бою.  а  коли  ні.  то  й  тоді  тобі  не¬ 
ма  чого  тікати,  а  належить  тобі,  не¬ 
сучи  своєму  володареві  дари  землі 
й  води,  прибути  для  переговорів.» 
Дарію  відповідає  цар  скіфів  Ідантірс:  •...Віл  жодної  людини  я  зі  страху 
ніколи  не  тікав,  і  тепер  від  тебе  не  тікаю...  А  за  те.  шо  ти  назвав  мене 
своїм  володарем,  ти  шс  вмиєшся  сльозами...»  Діалог  парів  ілюструєть¬ 
ся  динамічно  змінюваним  освітленням  двох  барельєфних  зображень: 
паря  Дарія  (спеціально  виготовленого  з  піску)  усміхненого,  з  підня¬ 
тою  правицею,  та  скіфського  можновладця  з  чаші  Гайманової  Мої  или. 
Гра  світла,  реверберація  як  прийом,  шо  тембрально  и  просторово  змі¬ 
нює  голос  диктора,  тут  цілком  доречні.  Автор  продовжує  Геродотову 
історію:  «Скіфський  вісник  привіз  Дарію  дари  землі  і  воли:  птаха,  жа¬ 
бу,  мишу,  і  п’ять  стріл.  І  мудрий  радник  Дарія  Гобій  дав  такс  тлумачен¬ 
ня:  вам,  персам,  лишається  птахами  злетіти  у  небо,  мишами  заритися 


-Історія  Навіщо  вона  нам?-, 
перший  кадр,  яким 
починається  серіал 


- Історія  Навіщо  вона  нам?-, 
епізод  з  хворим,  який 
втратив  пам'ять 
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в  землю.  жабами  поплигати  у  воду.  Якшо  ж  ні  -  то  всі  ви  поляжете  під 
нашими  стрілами  ...»  Автор  використовує  інсценізації  та  комбіновані 
зйомки:  кадр  вершника  на  загальному  плані  монтується  у  стик  і  піща¬ 
ним  баредьєс|юм  наря  Дарія  й  перського  воїна  і  натягнутим  луком.  Ба¬ 
рельєф  Дарія  тут  же  у  катрі  ио  піщинці  розсипається,  руйнується  ві¬ 
тром  і  шикас  -  лишається  потріскана  іемля.  Тривожне  сонце  заходить 
за  хмару:  натають  багаття  у  таборі  в  ніч  перед  відступом  Дарія.  Драма- 
тизм  представленої  історії  посилює  симфонічна  музика  з  переважан¬ 
ням  мідних  та  ударних. 

Щоб  відтворити  певну  подію,  режисер  може  знімати  конкретне 
місце,  де  ця  подія  відбулася.  Ну  шо  б,  здавалося,  якесь  мало  кому  відо¬ 
ме  поле,  містечковим  ма іідан.  будинок,  протока?  Та  кожне  з  них  може 
бути  пов'язане  з  тим.  шосаме тут  відбувся  бій  чи  стаїася  інша  історич¬ 
на  подія.  Автор  називає  місце  полії  і  його  показує.  Наведені  нижче  кі- 
нокадри  місць  подій  нічим  особливим  (з  точки  зору  естетики  опера¬ 
торської  майстерності)  не  відзначаються.  Та  у  контексті  кожного  філь¬ 
му,  озвучені  автором,  пі  кадри  діють,  приковують  увагу  глядача,  набу¬ 
вають  певної  «магічної»  сили. 

Наприклад,  у  фільмі  41  »Батьки  вольності»  (автори  О.  Зотіков,  А. 
Гора  тонко  та  режисер  С.  Новофастівський,  оператор  Л.  Полторак)  ав¬ 
тор  наголошує:  «...Біля  містечка  П'ятка  на  Житомирщині  зійшлися  у 
двобої  шляхта  з  повстанцями.  Ось  воно,  пс  пазе,  на  якому  все  відбуло¬ 
ся.  Кривава  січа  тривала  тиждень».  Йдеться  про  народних  месників  К. 
Косинського,  С.  Наливайка.  Або  у  фільмі  4Х  «У  пошуках  союзника» 
(автор  та  режисер  С.  Суп  руток,  оператор  Б.  Гейфман)  про  Б.  Хмель¬ 
ницького:  «На  цьому  майдані  відбулася  урочиста  Переяславська  ра¬ 
ла...»  -  панорама  площі. 

Місцем  події  може  бути  непримітний  будинок,  як  от  у  фільмі  94-95 
«Отаманія»  (автор  і  режисер  О.  Мельник,  оператор  В.  Дсмбськмй): 
«...Ось  на  цих  сходинках  цього  неоковирного  гуляй  нільського  буди¬ 
ночка  комбриг  Ворошилов  вручав  Нестору  Івановичу  Махну  найвищу 
революційну  нагороду...»  -  кадри  панорами  будинку.  Або  далі,  панора¬ 
ма  Чорногорської  протоки  на  Сиваші:  «Ось  тут...  їх  практично  всіх  по¬ 
сікли  з  кулеметів  червоні  бійні,  учорашні  побратими». 

З  перших  кадрів  розгортається  подія:  розстріл  польських  патріотів 
у  фільмі  69  »3а  нашу  і  вашу  свободу»  (автор  М.  Рубінштейн.  режисер 
Л.  Дашенко,  оператор  В.  Помінов).  Щоб  посилити  вплив  на  глядача. 
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оператор  використовує  прийом  «суб’єктивної  камери»,  яка  «розгля¬ 
дає*  дійсність  нібито  очима  приреченого.  СХ'ь  -  башта,  ось  -  бійниці, 
ось  -  стіни  форісні.  загратоване  вікно,  рош'яття...  Голос  за  кадром: 
«Влітку  1863  року  до  київської  фортеці  «Косий  капонір»  прибув  офі¬ 
цер.  Він  зачитав  наказ:  «Ромальда  Ольшанского  и  подпоручнка  Адама 
Зслинского  за  участе  в  иольскнх  шайках  лишить  чинив,  дворяпского 
достоїшства,  конфисковать  имушсство  и  расстрслягь  перед  строєм 
гарнії  зона».  Зелінський  ншукнуп  «Мех  жис  крулєвство  Польське”!  А 
Ольиіанський  -  ше  голосніше:  «За  нашу  і  вашу  свободу!».  Панорама 
меморіальної  дошки  з  прізвищами  розстріляних,  схвильований  голос 
актора  створюють  враження  «нідглянутої»  події,  переконують  глядача, 
що.  певно,  гак  і  було. 

Досить  часто  для  відтворення  атмосфери  подій  автор  залучає  к ді¬ 
ри  з  ігрових  фільмів,  де  відповідна  епоха  вже  була  освоє  на  іншим  твор¬ 
чим  колективом  кінематографістів.  В  цьому  ж  фільмі  для  відтворення 
події  повстання  декабристів,  їх  допиту  царем,  використано  фрагменти 
картини  В.  Мотиля  «Зоря  приналливого  щастя  »,  де  засобами  ігрового 
кіно,  через  діалоги  Волконського  іі  Пестсля,  царя  та  декабристів  пере¬ 
дається  гнітюча  імперська  атмосфера.  Автор  узагальнює:  «...Так  трагіч¬ 
но  закінчилася  ця  спроба  повалити  царат.  Проте  у  Польщі  рух  за  не¬ 
залежність  ширився.  Саме  тоді  віюмий  польський  професор  Лслсвель 
висунув  знамените  гасло  «За  нашу  і  вашу  свободу».  І  тут  знову  автор 
вдається  до  відтворення  події,  монтує  зображення  прапору  польських 
повстанців  з  цим  написом  (шо  послугував  назві  стрічки),  портрет  Ле- 
лсвеля.  кадри  батальних  полотен  «Атака  замку  Бельведер».  «Повстан¬ 
ня  у  Варшаві».  Зоровий  ряд  озвучено  шумами  копит,  іржанням  коней, 
голосами  бою.  шо  відтворюють  звитяжний  дух  боротьби.  На  цих  кад¬ 
рах  автор  мовчить.  І  лише  як  шуми  стихають,  розповідає  історію  про 
тс.  як  саме  захлинулося  повстання,  як  почався  арештантський  пияч 
польських  патріотів.  У  наступному  епізоді  використовує  кадри  фітьму 
І.  Савчснка  «Тарас  Шевченко*  з  метою  через  діалог  Тараса  Шевченка 
з  польським  революціонером  Сигізмунлом  Ссраковським  дати  гляда¬ 
чеві  відчути  всю  ницість  Російської  імперії.  Закінчується  фільм  пано¬ 
рамами  могил  польських  патріотів,  закадровим  жіночим  спіном  «Авс 
Марія»,  шо  тримає  драматичне  напруження. 

Одну  з  найдраматичніших  полій  в  історії  України  -  ультимату  м  Ра¬ 
ди  Народних  комісарів  Росії  Центральній  Ралі  та  початок  більшовииь- 
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кої  агресії  проти  України  -  реконструйовано  у  фільмі  88  «Ультиматум» 
(авторЄ.  Шаботенко,  режисер  В.  Чарченко,  оператори  М.  Шевчук,  Д. 
Чечотка).  Починається  епіграфом  тексту  В.  Леніна:  «Научнос  понятие 
ликтатурьі  означает...  абсолютно  никакммн  правилами  нестссненную, 
нсиосредстнепно  на  наснлие  опи  раниш  юся  вдасть».  На  тлі  сучасного 
вигляду  краєвиду  схилів  Дніпра  автор  повідомляє ,  шо  22  січня  1918  ро¬ 
ку  російські  більшовицькі  війська  зайняли  Дарницю  і  почали  обстрі¬ 
лювані  Київ.  Великі  снаряди  лягли  в  районі  Гіечерська,  Педагогічно¬ 
го  музею,  вокзалу.  Коли  йдуть  кадри  тогочасної  кінохроніки  вибухів  і 
артобстрілів,  автор  замовкає.  Пропонує  повернутися  до  початку  траге¬ 
дії.  вдасться  до  реконструкції  історичної  події  —  Жовтневого  перево¬ 
роту  за  допомогою  монтажу  фрагментів  з  ігрових  фільмів  «Жовтень» 
С.  Ейзсішггейна  та  «Ленін  у  Жовтні»  М.  Ромма.  На  екрані  -  залп  «Ав¬ 
рори».  матроси  штурмують  Зимовий  палац.  Зал.  матроси  кричать 
«ура!»,  коли  заходить  Ленін.  Автор  продовжує:  «...Сьогодні  ми  вже 
знаємо,  ці.  гак  звані  .  історичні  кадри  -  не  шо  інше,  як  вияв  творчої 
фантазії  наших  колег  кінематографістів.  Була  не  революція,  а  звичай¬ 
нісінький  військовий  переворот,  коли  жменька  озброєних  прихильни¬ 
ків  партії  більшовиків  арештовує,  хай  і  тимчасовий,  ате  уряд,  розганяє 
всеросійські  Установчі  збори,  і,  нарешті,  сама  себе  проголошує  вла¬ 
дою...*.  Наприкінці  фільму  автори  повертаються  до  відображення  по¬ 
лії,  заявленої  на  початку,  монтують  кадри  пробитих  кулями  стін  Арсе¬ 
налу,  зруйновані  будівлі:  «...Та  замість  поспішати  на  виручку  ідейним 
братам,  мураийовні  ви  знати  за  країно  гатити  по  місту  з  важких  гармат 
23-го,  24-го,  25-го  січня.  По  обіді  26  січня  війська  Муравйова  входять 
ло  Кис  ті.  Почалася  різанина...»  —  і  тут  же  як  доказ  дається  зображен¬ 
ня  пожовтілої  віл  часу  газетної  статті  з  назвою  «Кровавьіе  собьітия  в 
Києве.  Истормя  ям  варе  кой  репалюиии».  Наприкінці  автор  виходить 
на  узагальнення,  монтує  кадр  Софійської  площі,  знятий  методом  исй- 
траферної  зйомки:  несамовито  .летять  хмари,  змінюється  освітлення, 
накрапає  дош  -  кількагодинний  плин  жилтя  стиснуто  до  дев'ятнадця¬ 
ти  секунд.  Кадр,  шо  метафорично  сприймається  як  доконаний  факт 
буття  України:  десять  віків  за  усіх  негод  стоїть  Свята  Софія,  існує  ніби 
незнищенний  інваріант,  ніби  втілення  Духу. 

Відтворюючи  історичні  події  на  екрані,  автори  пропонують  нове  їх 
прочитання.  Якщо  лектор -історик,  розповідаючії  про  полію,  зверта¬ 
ється  ло  уяви  слухачів,  то  мовою  кіно  ия  уява  може  бути  матеріалі  юва- 
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на,  місце  події,  документи,  свідчення  -  не  лише  названі,  а  іі  показані, 
лія  -  розгорнута  (через  діалоги  або  завдяки  іншим  кінематографічним 
засобам).  Мистецькі  засоби  нілтворенни  подій  спонукають  глядача  до 
їх  співпереживання.  Зображення  місця  події  набуває  певної  самодо¬ 
статності.  сгас  фактом  існування  у  свідомості  глядача. 

ФІЛЬМИ,  ЩО  НАГОЛОШУЮТЬ 
НА  ІСТОРИЧНИХ  ПРОБЛЕМАХ 

Перший  фільм  серіалу  «Невідома  Україна»  формулює  проблему 
вже  у  своїй  назві  «Історія...  Иавішо  вона  нам?»  (автори  М.  Донець.  Л. 
Черченко.  режисер  М.  Донень.  оператор  Є.  Ципльонков).  Автор  запи¬ 
тує:  навіщо  людині  історія?  Чому  історії  України  практично  не  було? 
Шо  було  замість  історії'?  Починається  стрічка  прольотом  но  колу  над 
похмурим  засніженим  простором  (який  можна  вважати  метафорою 
закритої  пеленою  історії),  над  дзвіницею  Києво-Печерської  лаври, 
над  Дніпром.  Авторський  голос  -  за  кадром:  «Майже  дві  тисячі  років 
тому  римський  імператор Траян  слушно  зауважив:  «Щоб  знищити  на¬ 
род.  необов'язково  вбивати  старих  та  малих,  полонити  жінок,  нищити 
військо.  Достатньо  відібрати  у  народу  історію,  і  народ  зіпне  —  не  буде 
народу.»  Емоційне  сприйняття  тексту  посилюється  історії ко- героїч¬ 
ним,  нілнсссно-спічним  музичним  твором,  шоє  своєрідним  узагаль¬ 
ненням  пранастроїв,  станів,  віків. 

Відчуття  безмежності  (що  у  початковому  кадрі  було  створено  зо¬ 
ровими  засобами)  після  титру  не  зникає,  а  продовжується  у  звуково¬ 
му  матеріалі  довгими,  інтонаційно  несподіваними,  реверберовани- 
ми  у  нижньому  регістрі  звуками  флейти  на  тлі  тихого  удару  дзвону. 
Флейта,  камерний  інструмент  (один  з  найпрадавніших),  використо¬ 
вується  тут  як  узагальнюючий.  Це  відповідає  тембральному  образу 
епізоду  -  стану  зосередження,  «вростання»  у  зображення:  у  кадрі  - 
водорості,  шо  колишуться  на  мілкому  піщаному  дні  на  березі  Дніпра 
навпроти  Лаври.  Камера  панорамує  з  водоростей  (первісної,  доісто¬ 
ричної  епохи)  угору,  на  протилежний  берег  Дніпра,  увінчаний  архі¬ 
тектурним  комплексом  Києво-Печерської  лаври  (історичну  епоху). 
Кадр  надзвичайно  «місткий»:  акумулював  процес  «виростання»  на 
тій  землі.  Його  тривалість  -  десять  секунд,  а  проектує  (на  підсвідо¬ 
мому  рівні)  мільйони  років  еволюції  від  найпростіших  природних 
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форм  до  рукотворних  -  створених  людиною.  Монтаж  кадрів  Лаври  і 
водоростей  викликає  у  глядача  асоціації,  пов'язані  з  постійними 
втратами  га  падіннями,  які  упродовж  історії  супроводжують  люд¬ 
ство.  Підтекст:  еволюція,  поступ  людського  духу,  пам'ятки  і  пам'ять 
можуть  бути  легко  знищеними,  стати  порохом,  водоростями.  Неві¬ 
домий  жіночий  голос  на  тлі  руїн  собору  запитує  ніби  конкретно 
кожного  з  нас:  «Сідайте,  будь-ласка,  давайте  почнемо  з  самого  по¬ 
чатку.  Яке  ваше  ім’я?»  Сам  факт  відсутності  об’єкта  і  суб’єкта  вста¬ 
новлює  контакт  голосу  попередньо  заданої  (автор-глядач)  природи 
спілкування.  Камера  зупиняється  на  загальному  плані  зруйновано¬ 
го  Успенського  собору,  той  же  голос  продовжує  запитувати:  «Скіль¬ 
ки  вам  років?» 

Після  паузи  чуємо  неви значений  змістовно  звук  (ніби  технічний 
брак),  схожий  на  глибоке  зітхання.  Певно,  з  цим.  понівеченим  вибухом 
собором,  ідентифікується  глядач.  Це  зітхання  є  чиїмось  голосом,  та  ми 
шс  не  бачимо,  хто  цс  говорить.  Тут  розвивається  музична  гема,  вступає 
струнна  група;  в  зображенні  крупний  план  емоційно  нейтрального  на 
світлому  тлі  обличчя  жінки,  яка  уточнює  запитання:  «У  якому  році  ви 
народились?»  -  Глядач  ше  не  знає,  де  саме,  в  якііі  атмосфері  відбу¬ 
вається  дія.  і  до  кого  жінка  звергається  -  вона  ніби  продовжує  спілку¬ 
вання  з  узагальненим  глядачем.  Камера  від’їжджає,  і  постає  мізансце¬ 
на,  де  жінка  у  білому  сидить  за  столом,  ліворуч  —  чоловік,  спиною  до 
нас.  Жінка  нагадує  чоловіку  рік  його  народження.  Халат  жінки  пересві- 
чений,  лікарську  його  фактурність  знівельовано.  Освітлення  -  м'яке. 
Обличчя  —  виразне,  чітке,  конкретне.  Жінка  не  персоніфікована,  не 
наділена  лікарською  конкретикою.  Вона  ніби  втілення  Пам’яті,  бо¬ 
гині  Мнемозини.  то  звідкілясь  тут  з'явилася.  Вона  -  Історія  (історія 
хвороби  -  теж  історія),  пам'ятає  про  хворого  тс,  шо  гой  знав,  аго  забув 
-  його  ім'я,  назви  предметів.  Ось  вона  показує  хворому  кулькову  руч¬ 
ку.  аге  хворий  забув,  як  називається  ця  річ.  Жест  переконує,  шо  профе¬ 
сія  жінки  —  лікар.  Хоча  серсдовише  її  кабінету  -  віддамо  натежне  спе¬ 
цифіці  режисури  (бо  фільм  -  не  про  охорону  здоров'я)  -  віддалено,  МІ- 
німальними  засобами  нагадує  лікарську  атмосферу. 

Хворого  тут  представлено  на  рівні  абстрактної  узагальненої  метафо¬ 
ри  руйнації  та  втрат.  Він  -  ніби  оті  безформні  водорості.  Він  -  не  персо¬ 
ніфікований,  позбавлений  індивідуальних  рис  (нспричссана.  незграбна 
фігура  у  світлій  піжамі).  І  навіть  стать  хворого  нівельована,  чоловічі  тем- 
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брн  ледь  вчуваються.  В  стик  до  цих  кадрів  монтується  зображення  висо¬ 
кого  дерева.  шо  падає  Коріння  стрімко  виривається  із  землі  (метафора 
вирваної  з  корінням  нам’яті).  Автор  узагальнює:  *11е  амнезія  -  страшне 
психічне  захворювання,  пов’язане  з  втратою  пам'яті...  Майже  три  сто¬ 
ліття...  у  стані  амнезії  знаходився  славний  горлии  і  волелюбний  народ 
України...  Історії  України  практично  не  було.  Вона  існувала  дише  як  від¬ 
луння  великодержавної  іс  торії  -  історії  Росії*. 

В  сні  золі  з  хворим  асоціюється  думка  К).  Лої  мана  про  те.  шо  в  іс¬ 
торії  людської  цивілізації  не  було  випадку,  шоб  який-небуль  історично 
здоровий  колектив  міт  існувати  бсзсвоєї  культури  як  механізму  колек¬ 
тивної  нам’яті.  Так  само  як  особистість  окремої  людини  ви  значається 
її  пам'яттю,  втрата  якої  є  тяжким  психологічним  захворюванням,  так  і 
будь-який  колектив,  в  тому  числі  п  національний,  ідентифікує  себе  зі 
своєю  пам'яттю.  Тому  боротьба  за  владу  завжди  і  боротьбою  за 
пам'ять  з  усіма  наступними  наслідками  . 

Щоб  показати  механізм  маніпуляції  свідомістю,  автор  знову  вда¬ 
ється  до  метафори.  Монтуються  кадри  -  танцюють  два  бдазні  на  по¬ 
мості  Андріївського  узвозу,  хлопчик  і  натовпу  вправно  повторює  їхні 
рухи,  навколо  -  усміхнені  обличчя  дітеіі.  Автор:  *  Мудрі  наші  предки 
казали:  хто  знає  своє  минуле,  той  з  розумом  сприйме  своє  майбутнє, 
їм.  нашим  дітям,  брати  у  свої  руки  долю  України  Якої  України?*  Не¬ 
винні  кривляння  артистів  у  запропонованому  контексті  набувають  но¬ 
вою  змісту:  клоуни  маніпулюють  людьми.  Зоровим  ряд  (тайні)  та  зву¬ 
ковий  (текст),  змонтовані  контрапунктно,  бо  ні  ряди  одночасно  ♦ін¬ 
формують  про  два  різних  явпша.  пов'язаних  однією  фабулою* 

Використовується  публіцистичний  прийом,  характерний  для  нари¬ 
су  чи  есе.  наводяться  історичні  паралелі  між  описаними  Нестором  у  лі¬ 
тописі  обрами,  шо  завдавали  школи  і  безславно  зникли,  та  фашистами. 
Використовується  кінохроніка:  люди  на  сільському  майдані,  німецький 
офіцер  вилає  посвідчення  на  прано  володіння  землею  селянинові.  На¬ 
лають  з  літака  бомби.  Му  зична  концепція  цього  кульмінаційного  епізо¬ 
ду  леию спрощена.  Тут  мав  би  бути  цілком  окремий  музичний  фрагмент, 
а  не  розвиток  попередньою,  шо  не  сприяє  наростанню  напруги,  яка  є  у 
тексті  та  зображенні.  Драматичного  еквіваленту  в  музичному  рилі  не 
знайдено,  тому,  наприклад,  бомби,  шо  падають  з  літака,  здаються  іграш¬ 
ковими.  фашисти,  шо  топчуть  землю,  сприймаються  полегшено,  текст 
про  трагічні  людські  втрати  музикою  не  підтримується. 
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Публіцистична  спрямованість  фільму  звернена  більше  до  емоцій 
глядача:  •...Скільки  ж  то  незбутих  кохань  та  ненароджених  дітей... 
Скільки  розстріляно  талановитих  книг,  нслоспівано  пісень...»  Мік- 
шуються  протяжний  «тривожний»  акорд  синтезатора,  шуми  кроків. 
На  екрані  -  гри  кремлівські  курсанти  караулу  наближаються  ло  ма¬ 
взолею.  Камера  панорамує  масу  хаотично  розкиданих  книг  та  полі¬ 
тичних  брошур,  які  горне  трактор.  Музичний  ряд  (ксилофон,  дзво¬ 
ни)  тутдешо  засстсти  юваний  і  мав  би  бути  грубішим.  Прочитуються 
імена  авторів:  Сталін.  Брежнєв,  Горбачов,  назви  журналів  «Партий- 
ная  жизнь».  «Родина».  Це  типовий  кадр  з  тсхніко-просвітницького 
кіно,  шо  набуває  нової  обра зиості.  Але  й  насторожує,  і  навіть  супере¬ 
чить  проблематиці  фільму:  адже  автор  твердить,  шо  історії  майже  не 
було  -  її  треба  вивчати.  Та  як  її  вивчати,  коли  ми  ось  бачимо,  як  ни¬ 
щаться  джерела?  Кожна  з  них  брошур,  книг  проливає  світло  на  при¬ 
роду  тоталітаризму,  уроки  якого  не  засвоєно,  і  усе  не  скидається  у 
чан.  розчиняє  гься.  йде  на  переробку.  Автор  лише  узагальнює:  «...Ма¬ 
кулатурою  стають  істини,  в  гіркому  чаду  яких  ми  існувати  майже  три 
чверті  століття». 

Закінчується  фільм  монтажем  кадрів  фрески  ангела  та  скульптури 
Збручанського  Світовила,  шо  за  задумом  авторів  символізують  хри¬ 
стиянське  й  язичеське  начала.  На  тлі  узагальнюючої  музичної  теми 
для  скрипки  та  дзвону  автор  запитує:  «Історія  України...  Яким  облич¬ 
чям  повернеться  вона  до  нас  нього  разу?»  Такс  протиставлення  ілю¬ 
стративне.  бо  обидва  «обличчя»  —  скульптури  та  фрески  -  є  невід'єм¬ 
ними  матеріальними  пам’ятками  різних  культурних  та  історичних  пе¬ 
ріодів  розвитку  України,  і  втрата  кожного  з  них  неприпустима.  Есеї- 
стичність  часом  школить  фільму:  автор  сумує,  шкодує,  ніби  зарані 
знає,  як  усс  має  бути,  не  завжди  лаючи  можливість  глядачеві  самому 
прийти  ло  висновків. 

Про  буття  первісних  людей,  шо  мешкали  на  території  України, 
розказано  у  фільмі  5.  10  «Перші  мешканні  краю»  (автори  -  ті  ж). 
Стрічка  починається  закадровим  голосом:  «Ми  не  перші,  хто  жив  на 
ній  землі,  і  дуже  хотілося  б  вірити,  шо  не  останні...  Та  тільки  останнім 
часом  ми  раптом  відчули,  шо...  маємо  Вавілон-ХХ.  Як  не  сталось?  Чо¬ 
му?»  -  Це  вагомі  запитання,  шо  стосуються  історії  людства,  та  з  пер¬ 
ших  кадрів  камера  панорамує  натовп.  День  похмурий,  багато  хто  з  па¬ 
расольками;  он  -  стоять  троє  чоловіків,  ось  -  жінка  зупинилася,  її  по- 


$07 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


гляд  ніби  когось  шукає;  дівчина  наминає  пиріжок.  Смислову  значу¬ 
щість  промовлених  слів  руйнує  побутовий  характер  кадрів.  Зображен¬ 
ня  дисонує,  образу  «Вавілону»  немає.  Мимохіть  виникає  думка,  чи 
варто  було  людині  проходити  еволюцію.  щоб  прийти  до  такого  «база¬ 
ру-?  Га  автор  знову  звертається  до  біблійної  історії:  «..  І  створив  Бої 
людину  і  прачу  земною.  І  удихнув  у  неї  подих  життя,  і  стала  людина 
душею  живою».  Текст  і  зображення  тут  знову  існують  порізно:  слова 
торкаються  високих  матерій,  зображення  -  побутове:  діти  ліплять  фі¬ 
гурки  людей.  Наголос  мав  би  бути  на  руках,  які  ліплять  з  глини  образ, 
фігурку  людини,  але  камера  чомусь  частіше  вихоплкн  обличчя  дітей 
<шо  би  голилося  у  фільмі  про  дитсадок  чи  дитячу  творчість).  Ці  неточ¬ 
ності  частково  згладжує  музика  (стан  зосередження:  синтезатор, 
струнні,  перкусія). 

Закадровий  текст  значною  мірок»  побудовано  на  розлогому  циту¬ 
ванні  Тс  пара  де  Шарлсна,  В.  Всрнадського,  що  спричинило  подвійну 
тривалість  фільму.  Автор  наводить  думки  французького  антрополога 
про  перші  рукотворні  знаряддя  прані  -  обтесані  кварцити.  Камера  па¬ 
норамує  краєвид,  ро  ікон:  «...Королеве,  стоянка  первісної  людини,  од¬ 
на  з  тридцяти,  розкопаних  на  території  України.  Цим  знаряддям,  так 
званим  рубила м,  десь  мільйон  років.  То  не  просто  знаряддя,  то  речо¬ 
вий  доказ  непересічної  події  космічного  масштабу,  події,  яку  інакше 
як  дивом  не  назвеш».  Очевидно,  автори  мали  б  винайти  зображення, 
шо  дорівнювало  б  диву  космічного  масштабу,  але  такого  у  кадрі  немає. 
Речові  докази  виглядають  на  екрані  побутово  і  не  асоціюються  з  висо¬ 
ким  змістом  у  тексті.  Знову  наводиться  думка  Тейяра  де  Шарлсна  про 
ге,  що  маємо  уважніше  прислухатися  до  себе,  шо  природа  Йото  чарі- 
спч  бере  початок  з  первісної  людини:  «..Хіба  не  був  особистістю  отой 
наш  перший  пращур,  шо  з  кісток  та  шкіри  мамонта  побудував  першу 
домівку?...*  На  екрані  зображення  малюнків,  якими  в  радянський 
час  оформлювали  зали  краєзнавчих  музеїв,  де  первісні  люди  подані 
звульгаризовано,  особистість  у  них  не  проглядається.  Авюр  вдається 
до  иатстизаиії.  провокує  глядача  на  роздуми,  зазіхає  на  дослідження, 
але  ного  не  проводить.  Музичне  оформлення  часом  рятує  картину, 
об’єднує  різнорідний  матеріал.  За  формою  викладу  цс  мав  би  бути 
фільм-лекиія.  але.  намагаючись  вийти  за  її  типологічні  межі,  автор  не 
завжди  знаходить  співвідношення  між  стилем  високих  слів  та  ілюстра¬ 
тивним  характером  зображуваного.  Попри  ні  неузгодженості,  картина 
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ви  конус  пізнавальну  функцію,  по¬ 
казано  місця  стоянок  давніх  лю¬ 
дей,  зокрема,  поблизу  села  Мізин. 
експозицію  неолітичного  житла  у 
музеї  села  Добранічінка  біля  Яіо- 
іина,  давні  прикраси  з  бурштину, 
нас  Кельн  і  малюнки  з  Кам'яної 
Могили  та  ім. 

Проблема  пошуку  витоків 
слов'янства  через  вивчення  похо¬ 
дження  слів,  етнонімів,  гідронімів 
ставиться  у  фільмі  3  «Споконвіку 
було  слово*  < Автори  та  режисери 
М.  Берналиький.  Ю.  Макаров, 
оператор  І.  Нсдужко).  Розповідь 
йде  від  імені  автора  цих  досліджень 
-  доктора  філологічних  наук  Ко¬ 
стянтина  Тишенка.  Починається 
стрічка  кадром,  шо  є  ніби  метафо¬ 
рою  проявлення  суті  явиш:  чиїсь 
руки  занурюють  у  ванночку  з  про¬ 
явником  фотопапір,  на  блідій  по¬ 
верхні  якого  починає  прорисову¬ 
ватися  зображення  географічної 
мами.  Автор:  «Звідки  ж  початок 
слов'янства,  звідки  ідуть  корені 
слов’янства?  Чи  завжди  були 
слов’яни  на  цих  землях?...*  Чуємо 
чийсь  голос  за  кадром,  а  тоді  у  кад¬ 
рі  з'являється  і  сам  вчений,  який 
продовжує:  «...Якщо  вони  прий¬ 
шли,  то  хто  був  ло  них?...  Як  вони 
самі  утворилися?...  Які  мови  влас¬ 
не  впливали  на  формування 
слов’янських  мов?...  І  лосі  існують 
їхні  нашалки.  і  в  кожному  з  на¬ 
щадків  як  крізь  крапельку  воли 


-Історія  Навіщо  вона  нам?*, 
малюнок  з  літопису 


-Перші  мешканці  краю-. 
Камяна  Могила 


- Спочатку  було  слово-, 
доктор  філологи  Костянтин 
Тищенко 
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віймо  витоки  -  вони  всі  походять  і  єдиного  джерела...*  Вчений  викла¬ 
дає  свої  бачення,  звертається  до  географічної  мали  мов  Європи,  шо 
висить  поруч,  наводить  назви  відповідних  гідронімів,  посилається  на 
дослідження  інших  вчених  щодо  схожості  гідронімів  східної  України 
та  типових  кавказьких  топонімів,  твердить,  шо  зберігся  шар  попелу  - 
сліди  пожеж  на  всіх  без  винятку  трипільських  поселеннях,  шо,  на  дум¬ 
ку  вченого,  було  вторгненням  кавка  зців  -  ні  його  положення  ілюстру¬ 
ються  комбінованими  кадрами. 

Це  фідьм-лекпія,  де  практично  немає  текстових  пауз.  Іноді  режисер, 
намагаючись  урізноманітнити  зоровий  ряд.  вдається  до  паралельного 
монтажу.  Наприклад,  кати  вчений  цитує  кавказькі  топоніми,  чиясь  ру¬ 
ка  виймає  з  піску  черепки  розбитого  керамічного  горщика,  складає  йо¬ 
го  частини,  пробує  відновити  його  первинний  вигляд,  що  можна  сприй¬ 
мати  як  метафору  пошуку  істинної  картини.  В  останніх  кадрах  фільму 
пей  глечик  засобами  зворотної  комбінованої  зйомки  з  розбитого  сам 
«склеюється».  Якщо  ця  метафора  й  доречна,  то  ще  один  паралельний 
зоровий  ряд.  що,  певно,  був  задуманий  як  узагальнений  процес  «про¬ 
явлення  істини»,  обтяжує  сприйняття.  Коли  вчений  викладає  складний 
дія  сприйняття  матеріал,  цитує  латиські  й  литовські  слова,  наводить 
приклади  спільних  балтійських  коренів  з  українськими  та  російськими 
словами,  демонструє  схожість  їх  вимови  -  упродовж  фільму  лаборант 
вмикає  освітлювальний  прилад,  наводить  фотоапарат  на  ману,  знімає, 
заходить  у  темну  кімнату;  проявляє  -  процес,  схожий  ма  виробничу  ін¬ 
струкцію.  Коли  ж  йдеться  про  збіг  територій  поширення  трипільської 
культури  й  бал  ханських  гідронімів  -  бачимо  зображення  вченого  на  те¬ 
левізійному  моніторі,  на  яке.  склячи  у  кріслі,  чомусь  дивиться  лаборант. 
На  нашу  думку,  зоровий  ряд  у  такому  фільмі  має  сприяти  образності  то¬ 
го,  про  шо  розповідає  вчений. 

Про  явище  добровільної  русифікації  значного  прошарку  українсь¬ 
кої  верхівки  йдеться  у  фільмі  62  «Нові  пани,  нові  холопи»  (автор  та  ре¬ 
жисер  Ю.  Бальянов.  оператор  Е.  Губський).  Стрічка  починається  пано¬ 
рамою  Полтави.  Автор  (голос  за  кадром)  читає  перші  рядки  з  поеми 
«Мертві  душі»  М,  Гоголя  »У  ворота  губернського  міста  N.  в'їхала  досить 
гарна  невелика  ресорна  бричка,  якою  їздять  холостяки...»  Подійний  ряд 
розгортається  навколо  обставин,  які  «...пересадили  українську  стар¬ 
шинську  еліту  зі  степового  коня  в  катери н і вську  бричку  на  ресорах».  Ав¬ 
тор  запитує,  чим  вторований  шлях  віт  непокірного  Тараса  Бульби  до  ви- 
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родженого  українського  наметна,  чому  гак  сталося,  що  українська  елііа 
добровільно  почала  русифікуватися?  Наголошує,  шо  після  поразки 
гетьмана  Мазепи  в  Полтавській  битві  більшість  старшинської  шляхти 
«...запишалася  Полтавською  славою,  і  перший  пам'ятник  Петрові  у 
Полтаві  будується  стараннями  і  коштом  запорожця  Руденка.  І  не  в  гой 
час.  коли  вже  Січ  доспівує  свою  лебедину  пісню*. 

Від  запільної  проблеми  автор 
переходить  до  конкретної,  шукає 
пояснень,  чому  предок  письмен¬ 
ника  Остап  Гоголь  був  браидав- 
ським  полковником,  а  великий 
письменник  стає  імперським  чи¬ 
новником?  Звучать  фрагменти  тво¬ 
рів  М.  Гоголя  як  рефлексії  на  факт  и 
історії:  *...Нет.  прошло  времечко. 

Не  увилать  больиіе  загіорожисв...» 

Чере  з  увесь  фііьм  проходять  «ожи¬ 
влені»  анімацією  (ніби  крі  зь  сніго¬ 
ву  хурделицю)  портрети  письмен* 
пика,  наводяться  розпачливі  рядки  із  листів,  що  свідчать  про  його  вну¬ 
трішню  кризу:  -Як  пішло  моє  життя  у  Петербурзі?...  Як  тут  холодно!... 
Вітання  й  рукостискання  часто  можливо  й  ширі.  але  мені  звідусіль  тя¬ 
гне  морозом.  Я  іу  і  не  на  місці*. 

Для  звукового  о<1юрмлення  знайдено  музику,  шо  сприяє  уявленню 
зображуваного  історичного  часу:  фанфари,  бравурні  марші  на  тлі 
тріумфальних  арок,  «оживлених*  підкиданням  букетів  квітів,  гучного 
«ура!*  (в  епізоді,  де  (ідеться  про  самолюбство  нових  дворян,  які  тіши¬ 
лися  близькістю  ш  иаря.  належністю  до  пишнот  і  почестей).  З  напли¬ 
ву  у  наплив  експонуються  портретні  зарисовки,  озвучені  характерни¬ 
ми  іакадровими  акторськими  голосами  гоголівських  героїв,  більшість 
яких  змальована  письменником  з  -люб'язних  землячків*.  Автор  уза¬ 
гальнює:  «Гоголснс  слово  не  втілилося  у  мову  свого  народу,  і  не  прови¬ 
на  середовища,  трагедія  манії...*.  І  хоч  фільм  зосереджений  на  роз¬ 
критті  проблеми,  шо  виникла  у  минулому,  асоціативно  він  співзвуч¬ 
ний  з  сьогоденням,  даючи  глядачеві  ключі,  «...шоб  знати,  через  шо  те¬ 
пер  гак  іірко.  шоб  не  помилитися  Ліону»,  -  цією  думкою  М.  Драгома- 
нова  закінчується  стрічка. 


-Нові  пани,  нові  холопи* 
Портрет  М  Гоголя 
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Про  появу  новою  класу  йдеться  у  фільмі  80  «Нові  власники»  (ав¬ 
тор  та  режисер  Г.  Юнда.  оператор  О.  Зорін).  Зоровим  рял  стрічки  знач¬ 
ною  мірою  імонтонано  з  документальних  фотоірафій  родин  Тсрсшсн- 
ків,  Симиренків.  їхніх  цукрових  заводів»  маєтків,  будинків  та  ін¬ 
тер'єрів,  кабінетів  тощо.  Світлини,  документи,  пам'ятки  хоч  і  нале¬ 
жать  своєму  часові,  проте  лишаються  ілюстративними  складниками, 
лише  фігурами  та  об'єктами.  А  предмет  зображуваного,  глибинна  суть 
появи  «нових  аіасників»  так  і  ховається  на  віддаленому  плані.  Конста¬ 
тується  благодійність  цих  людей,  наводяться  факти  зростання  їхнього 
капіталу.  Але  то  ними  рухало  -  страх,  незгода,  протиріччя,  місія  на  зе¬ 
млі.  бажання  посісти  належне  місце  у  суспільнії!  ієрархії.  -  розгляд 
цих  мотивів  лишається  поза  кадром. 

Про  збереження  пам'яті  знищених  тоталітарним  режимом  людей 
(ідеться  у  фільмі  99  «Замордовані  покоління»  (автор  та  режисер  Г.  Ахма- 

дєєв.  оператор  М.  Каратюк).  З  пер¬ 
ших  кадрів  камера  вихоплює  іменні 
таблички,  прив'язані  до  дерев  у  лісі 
поблизу  Биківні.  Цитуюгься  рядки 
А.  Міикевича:  «Якщо  про  них  забу¬ 
демо,  Ти.  Боже,  на  небі,  забудь  про 
нас».  Схвильований  голос  за  Каїром 
коментує,  шо  «...десятки  років  мов¬ 
чала  пя  стражденна  земля,  і  ось  - 
заговорила,  закричаїа,  заволала, 
щоб  довіку  пам'ятали,  щоб  дітям, 
онукам  і  правнукам  оповіли...»  Ав¬ 
тор  зачитує  конкретні  документи, 
називає  роки  та  цифри,  шо  додає  його  розповіді  переконливості.  Зокре¬ 
ма,  шо  в  Україні  з  1928-го  по  1931  рік  зникло  352  тисячі  господарств.  У 
кожному  з  яких  було  не  менше  10-12  осіб,  узагальнює: «...  у  першій  у  сві¬ 
ті  країні...  робітників  і  селян  остаточно  замордували...  ціле  покоління 
хліборобів...»  Кати  автор  розповідає  про  перші  арешти,  в  музичному  ря¬ 
ді  створюється  відповідний  супровід  -  тривожній!  ритм,  оміпаїо  для 
контрабасу.  Камера  панорамує  газетну  шпальту  з  переліком  прізвищ,  ви¬ 
хоплює  слова  «до  розстрілу».  Голос  за  кадром:  «...Та  де  їх  набрати,  тих 
куркулів,  шоб  вистачило  на  цілий  клас?  Не  біда...  добавимо  пілкуркуль- 
ників...».  Автор  не  в  сієї  і  охопити  всі  злочини  влади,  лише  побіжно  зупи- 


-  Замордовані  покоління-, 
фотографія  в  я знш 
сталінських  таборів 


512 


Історія  неігрового  кіно  України 


нясться  на  Шахтинській  справі.  Промпартії,  на  процесі  СВУ.  Щоб  перс- 
лати  абсурдність,  характерну  для  тою  часу,  використано  постановочну 
кінохроніку:  літи  йдуть  з  плакатами  «Вимагаємо  дитмайданчик»,  «Бать¬ 
ки.  не  пийте  горілки».  Ангор  її  коментує:  «...Ось  із  них  готували  Паати- 
ків  Морозових».  Часом,  шоб  досягти  глибшого  впливу  на  глядача,  автор 
вдається  ло  надмірно  емоційного  читання  документів,  і  не  завжди  цей 
прийом  виявляється  доречним,  оскільки  документи,  шо  самі  по  собі 
«кричать»,  не  потребують  зайвого  педалювання  голосом. 

Кожна  стрічка  серіалу  більшою  чи  меншою  мірою  висвітлює  полії 
та  піднімає  проблеми.  Події  -  цс  ніби  опори  на  історичній  осі,  на  які 
нани  зані  проблеми.  Для  естетики  науково-популярного  кіно  харак¬ 
терне  розгортання  проблем  га  шляхів  їх  розв'язку.  Коло  фільмів,  шо 
можна  зарахувати  до  проблемних,  у  серіалі  найбільше. 


ФІЛЬМИ,  ЩО  ВИСВІТЛЮЮТЬ 
ЖИТГЄПИСИ  ІСТОРИЧНИХ  ОСІБ 

Серед  фільмів  серіалу  нараховується  близько  двадцяти,  які  історію 
розкривають  через  біографії  історичних  осіб.  Відображення  діянь  осо¬ 
би  в  історії  дає  новий  ракурс,  інший  рівень  підходу  до  розуміння  кон¬ 
тексту'  історичних  подій. 

У  фільмі  20  «Спроба  Мономаха»  (автори  Л.  Фелорова  та  режисер 
О.  Лізу  но  в,  оператор  В.  Кірсанов)  йде  хрестоматійний  виклад  подій 
життя  Володимира  Мономаха.  Голос  за  Каїром  иитує  розповідь  літо¬ 
писця  Нестора  про  квітневий  заколот  1113  року,  коли  бояри  звернули¬ 
ся  ло  переяславського  князя  Мономаха,  аби  він  сів  на  престолі  у  Киє¬ 
ві.  Розповідається  про  його  родовід,  його  походи  на  іюловиів.  про  на¬ 
писані  ним  «Устав»  та  «Повчання  дітям»,  діяння  шодо  об'єднання 
Руських  земель.  Зоровий  ряд  ілюструється  сторінками  літопису,  гра¬ 
вюрами,  чанами  Русі,  архітектурними  деталями  Святої  Софії,  краєви¬ 
дами.)  Фільм  належить  до  типу  лекції,  в  рамках  якої  художнього  обра¬ 
зу  Володимира  Мономаха  у  фільмі  не  виникає. 

Три  картини  серіалу  присвячені  Богдану  Хмельницькому.  В  ексло- 
зиції  фільму  47  «За  волю»  (автор  та  режисер  С.  Супрунюк,  оператор  Б. 
Геифман)  розгорнуту  картину  національно-визвольних  війн  середини 
XVII  століття  відображено  засобами  анімації  на  мані  Європи.  Йдеться 
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про  передумови  появи  національного  ділера,  використовується  худож- 
ньо-реконструйований  історичний  контекст  -  фрагмент  ігрового  філь- 
му  І.  Савченка  «Богдан  Хмельницький»:  горять  чати,  йдуть  загарбники. 
Автор  наголошує  на  незначній  приватнії!  полії  з  життя  майбутнього 
гетьмана:  дрібний  шляхтич  до  смерті  забив  його  малолітнього  сина, 
забрав  дружину,  захопив  родовий  хутір  Суботів,  шо  змусило  прозріти 
чигиринського  сотника  Богдана  Хмельницького.  Автор  розповідає  про 
навчання  гетьмана,  турецький  полон,  участь  у  французьких,  польських 
військових  походах.  Значну  частину  зорового  ряду  утворює  монтажно- 
образне  поєднання  пам'яток  Суботова,  Чигирина.  Києва.  Львова.  Пс- 
реяслав-Хмсльнішького  з  іконографічним  матеріалом  (живописом,  зо¬ 
крема.  козацькою  кіннотою  з  картин  М.  Самокиша).  документами, 
угодами,  мапами  та  латами  походів,  портретами  союзників  та  ворогів 
гетьмана.  Виклат  матеріалу  побудовано  за  ({юрмою  лекції. 

У  наступній  картині  48  «У  пошуках  союзника»  (автори  -  ті  ж)  вис¬ 
вітлюється  «буденна»  праця  Хмельницького:  переговори  та  листуван¬ 
ня  з  турецькою  та  московською  сторонами.  Коли  йдеться  про  Перея¬ 
славську  Ралу,  автор  використовує  лаконічні  прийоми  образного  під¬ 
тексту.  интує  лист  царя  Олексія  Михайловича  до  Богдана  Хмельниць¬ 
кого  про  намір  підписання  ралу  договорів  «  за  себя  и  наследников  на¬ 
ших*.  які  «...не  будут  они  нарушеньї  вечно...»  -  але  останні  слова,  ні¬ 
би  випереджаючи  час  на  півстоліття,  припадають  на  портрет  Петра  І. 
Образний  підтекст  прочитується  й  толі,  коли  на  зображенні  пам’ятни¬ 
ка  Магдебурзького  права  йдеться  про  порушення  царем  договору  та 
прав  українців.  Стиль  монтажу  зорового  ряду  схожий  на  попередній 
фільм.  Чергуються  гравюри  Бахчисарая.  Стамбула.  Москви,  портрети 
гетьмана,  султана,  царя,  живописні  полотна  М.  Івасюка  «В'їзд  Богда¬ 
на  Хмельницького  у  Київ*.  Ф.  Красшіького  «Гість  із  Запоріжжя».  С. 
Васильківського  «Козаки  в  степу»,  ікони  Покрови  з  портретом  Б. 
Хмельницького,  собори  Псрсяслава-Хмсльнииького.  Києво-Печерсь¬ 
кої  лаври.  Московського  кремля.  Оповідач  (у  обох  фільмах  актор  В. 
Сланко)  -  це  голос  узагальненого  історика,  об’єктивного,  переконли¬ 
вого.  шо  є  притаманним  естетиці  картин,  виконаних  у  звичних  тради¬ 
ціях  навчального  науково-пізнавального  кіно.  Типологічно  ця  карти¬ 
на  ближча  до  нарису. 

Третій  фільм  про  Б.  Хмельницького  -  «Останній  глет»  (автори  В. 
Шевченко  та  режисер  Л.  Анічкін.  оператор  А.  Солопай.  49-й  фільм  се- 
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ріалу)  розгортається  як  етюд -дра¬ 
ма.  Починається  біблійним  тек¬ 
стом  «І  суджено  мертвих  як  напи¬ 
сано  в  книгах,  та  вчинками  їх»,  шо 
та  кадром  читає  актор  Б.  Ступка. 

Цитує  Шевченка:  «За  шо  ми  люби¬ 
мо  Богдана...»,  роздумує,  чому  ра¬ 
дянська  історіографія  твердила, 
шо  усе  життя  Ь.  Хмельницький  бо¬ 
ровся  тільки  за  возз'єднання  з  Ро¬ 
сією.  а  інші  його  діяння  замовчу¬ 
вала.  Автор  спростовує  ие  однобо¬ 
ке  трактування,  висвітлює  трагічні 
полії  в  Україні  після  1654  р..  «ралу  московського  царя  та  рішення  Б. 
Хмельницького  відступитися  віт  нього.  Зоровий  ряд,  як  і  у  попередніх 
стрічках,  складено  з  іконографічного  матеріалу,  але  автор  знаходить 
виразніші  прийоми  впливу  на  глядача:  очі  з  ікони  Богородииі  монту¬ 
ються  з  очами  і  картини  Б.  Хмельницького;  автографи  та  портрети 
гетьмана,  польського  короля  Яна  Казимира.  дорд-иротектора  Англії 
Кромведя.  иаря  Олексія  Михайловича  -  подаються  осмислено.  Через 
увесь  фільм  проходять  кадри  меча,  шо  гартується  у  ковальському  гор¬ 
ні.  фортечних  стін,  церковних  бань  та  дзвонів,  створюючи  відчуття  го- 
ю  часу.  Автор  наводить  слова  І  Іросиера  Меріме,  сповнені  глибокої  по¬ 
ваги  до  Б.  Хмельницькою,  розповідає  про  перебіг  подій:  союз  гетьма¬ 
на  зі  шведським  королем.  їхні  перемоги  та  поразку,  заколот  у  козаць¬ 
кому  війську,  параліч  і  передчасну  смерть  Богдана.  Монтажний  при¬ 
йом  образного  підтексту  використано,  коли  йдеться  про  переговори 
Гіольші  й  Росії  без  участі  України,  шо  покладено  на  гравюру,  де 
польський  орел  зчепився  з  двоголовим  російським  за  ягня,  шо  є  ніби 
уособленням  України.  Наирикіииі  автор  виходить  на  узагальнення: 
«Ми  занадто  мато  знаємо  власну  історію.  Але  надходять  нові  часи,  і  ус¬ 
відомлення  величі  своєї  Вітчизни  тисячами  матих  струмків  пишаєть¬ 
ся  у  велику  і  повноводну  ріку  правди».  Лагідний  тон  розповіді,  випра¬ 
вдані  паузи,  вдаю  знайдені  інтонації  персоніфікують  оповідача,  асоці¬ 
юють  його  з  вчителем  української  історії.  Іконографічний  матеріал  та 
натуру  знято  з  використанням  фільтра,  шо  по  краях  розмиває  зобра¬ 
ження.  створює  атмосферу,  відповідну  до  філософського  напрямку  ду- 
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мок  карпіми. 

Дві  стрічки  присвячені  гетьманові  Івану  Мазепі.  Фільм  51  «Між 
двома  прірвами*  (автор  та  режисер  К.  Крайній,  оператор  В.  Крайнім  - 
починається  міркуваннями  автора  з  приводу  прикрої  традиції,  що  іс¬ 
нувала  донедавна  -  однобокого  висвітлення  історичних  постатей  та 
поліп  в  нашій  історії.  Лвюр  з  самого  початку  дскларус  намагання 
•...зняти  нашарування  брехні  та  кривди  з  періоду  історії  України, 
пов'язаного  з  долею  гетьмана  Мазепи. •  Тембр  оповідача  (текст  читає 
режисер  фільму)  лагідний,  вгадується  довірливий  голос  історика,  фі¬ 
лософа,  патріота.  Авторський  текст  написаний  без  пієтету;  діє  з  пова¬ 
гою  до  Мазепи  Оповідач  відкриває  и  непривабливі  сторінки  його  біо¬ 
графії  -  придушення  антимосковського  повстання  Метрика,  зраду 
Палія.  Намагається  розібратися  у  вчинках  гетьмана,  не  виправдовує 
його  і  не  засуджує,  цитує  шанобливі  думки  іноземців  про  Мазепу,  по¬ 
зо  шляхетне  листування  з  Петром  1,  принизливі  царські  документи, 
які,  при  сходженні  до  гетьманства,  він  змушений  був  підписувати. 
Розповідає  про  його  меценатство:  збудовані  ним  школи,  храми,  коле¬ 
гіуми  -  кадри  саме  цих  пам’яток  українського  бароко  та  барокова  му¬ 
зика  ілюструють  розповідь.  Розглянуті  виніс  фільми  є  зразком  *тралзі- 
пійної  фактографічної  лінійної  біографії»  .  Такий  спосіб  розгортання 
покликаний  нести  пізнавально-дидактичні  функції,  де  оповідач  вико¬ 
нує  переважно  наративну  роль. 

Фільм  52  •Анатема»  (Автори  В.  Шевченко  та  режисер  Л.  Анічкін, 
оператор  А.  Соло  пай)  вирішено  інакше:  біографію  Мазепи  тут 
розгорнуто  чере  з  «при  зму  крайніх  ситуацій».  Актор  Богдан  Ступка  не 
лише  оповідач.  На  початку  він  стоїть  у  білій  сорочці  на  темному  тлі, 
камера  укрупнює  його  обличчя,  він  мовчить.  Але  чується  істеричний 
реверберований  голос  (не  відразу  і  вгадується,  шо  ця  закадрова  роль 
Петра  І  теж  у  виконанні  Ступки):  «Чтобьі  впрель  подобнос  не 
учинилось ...  богоотстунника,  изменника  и  вора  И важку  Мазепу  ана¬ 
фемо  продать!»  Зоровий  рял  наповнений  документами,  іконографіч¬ 
ним  матеріалом,  знятим  через  фільтр,  шо  пом'якшує  та  розмиває  краї 
зображення.  Прийом  застосування  такого  фільтра  емоційно  може  оз¬ 
начати  як  сумнів,  гак  і  певний  суб'єктивний  погляд  на  відтворювану 
картину  минулого.  Драматургічно  ця  стрічка  відрізняється  від  інших. 
Оповідач  у  кадрі  -  це  актор  Ступка,  який  гримується,  наближаючись 
до  образу  гетьмана  Мазепи.  Режисерські  засоби  тут  ближчі  до  брехтів- 
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ської  драматургії,  між  до  класич¬ 
ної:  актор  приміряється  до  свого 
ісроя.  не  зливається  з  ним.  роз¬ 
мірковує  над  його  лодею.  цитує 
думки  Вольтера  про  Мазепу  як  про 
людину,  «яка  все.  ию  мата,  покла¬ 
ла  на  олтар  незалежності  своєї  тс- 
млі».  І  коди  Ступка-оповідач  за 
кадром  запитує:  -Яким  він  був. 
гетьман  Мазепа?»  актор  Ступка 
з'являється  у  кадрі,  зосереджено 
вдивляється  у  дзеркало,  додає  ри¬ 
си.  наближаючись  до  образу  Ма- 
зепн-гетьмана.  Прийом  ігрового  кіно,  застосований  у  фільмі,  дозво¬ 
ляє  глядачеві,  окрім  сприйняття  дидактичного  матеріалу,  переживати 
і  бути  ніби  співучасником  вирішальних  моментів  прийняття  Мазе¬ 
пою  рішень.  Крупні  плани  Ступки  передають  характер,  стан  душі 
героя.  У  останньому  кадрі  єдиний  у  фільмі  синхрон  -  актор  ніби 
зливається  з  образом  гетьмана,  проголошує:  -Я.  Мазепа  Іван,  перед 
всевидючим  Вогохз  клянуся...»  -  гетьманська  присяга  виконана  з 
глибоким  перевтіленням,  глядач  стає  ніби  співучасником  особистої 
драми  Мазепи  *. 


-Анатема-.  Б  Ступка  у  рот 
гетьмана  і  Мааепи 
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МУЗИЧНЕ  ОФОРМЛЕННЯ  ФіЛЬМІВ 

Відомо,  шо  завдяки  вдалому  музичному  вирішенню  розрізнені  зо¬ 
рові  фрагменти  можуть  сприйматися  як  ніде,  об'єднуватися  в  епізод,  у 
фільм,  образний  рівень  якого  залежить  від  органічною  поєднання  му¬ 
зики,  тексту'  та  зображення.  Фільми  серіалу  мають  музичний  та  шумо¬ 
вий  ряди,  шо  виконують  функції,  описані  3.  Ліссою.  Ця  музика  -  як 
уявлення  зображуваного  простору  (вона  асоціюється  з  простором, 
фактично  не  показаним  у  кадрі);  музика  як  уявлення  часу:  музика  як 
коментар  (шо  у  поєднанні  із  зоровим  рядом  може  лати  поштовх  до  на¬ 
родження  нового  смислу,  якого  немає  ні  у  музиці,  ні  в  зображенні); 
му  зика  як  засіб  драматургії  (призначення  якої  посилювати  сприйнят¬ 
тя  окремих  кадрів  чи  епізодів);  музика  як  функція  символу  (коли  сво¬ 
їми  звуковими  структурами  вона  вказує  на  щось  зовсім  інше,  ніж  вона 
містить  у  собі);  внутрішньокадрова  музика  та  пісня.  У  переважній 
більшості  стрічок  музика  -  не  оригінальна.  Музичний  ряд  складаєть¬ 
ся  з  найрізноманітніших  цитат,  виконує,  передусім.  Ііюстративно-ін- 
тегруючу  функцію.  Окрім  музики,  використовуються  й  шуми  (іржан¬ 
ня  коней,  голоси  повстанців  тоию). 

В  останніх  з  розглянутих  фільмів  доречно  використано  козаць¬ 
кий  марш  в  епізоді  про  обрання  Ь.  Хмельницького  гетьманом  («За 
волю*).  Тулумбаси  посилюють  напругу,  впевненість,  вольовитість  В. 
Хмельницького,  коли  він  приймає  рішення  відступитися  від  царя. 
Європейська  клавесинна  придворно-салонна  музика  створює  атмо¬ 
сферу,  коли  читаються  схвальні  слова  французького  дипломата  Ж. 
Валюта  про  Мазепу  («Анатема»).  Виправдано  звучить  клавесин  на 
кадрах  про  перебування  Мазепи  при  дворі  польського  короля  Яна 
Казиміра  («Між  двома  прірвами*).  Один  з  фрагментів  «Симфонічних 
фресок*  Л.  Грабовського  долає  драматичності,  коли  розповідається 
про  козацький  заколот  («Останній  злет*).  Музичний  принцип  очііпа- 
го  метроному,  ритму,  що  створює  відчуття  часу,  (зокрема,  оміпаю 
для  арфи  в  епізоді  Мазепи  після  Полтавської  битви.  «Анатома»).  Ко¬ 
ли  у  тексті  потрібна  пауза,  увагу  перебирає  музика  у  власній  ролі: 
кобзар  В.  Горбатюк  виконує  думу  («За  волю*).  Майже  у  всіх  фільмах 
доречне  використання  творів  наиіональногоспрямунання  для  банду¬ 
ри,  барокової  музики.  Тембрально  виправданий  музичний  твір  «Кар¬ 
тини  України*  В.  Губи  (з  зоровим  рядом,  шо  викладався  під  музику) 
на  словах  Вольтера  про  Україну  Кожна  музика  мас  своє  особливе. 
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притаманнне  лише  їй  «закодоване  зображення*.  З  нього  погляду  до¬ 
сить-таки  неорганічно  звучить  фрагмент  симфонії  «Фрески  Софії 
Київської»  В.  Кіктн  на  малюнках  соборів  Москви,  або  «Медитація» 
(твір  Е.  Артсм'єва  з  к/ф  «Стаїкср»)  -  у  епізоді  про  договір  Б.  Хмель¬ 
ницького  з  султаном  Ібрагімом  («У  пошуках  союзника»).  Не  завжди 
виправдане  використання  надмірних  пафосних  тембрів,  син¬ 
тезатора.  Але  більшість  музичних  епізодів  вирішено  добре.  Шкода, 
шо  у  титрах  не  зазначені  прізвища  композиторів,  твори  яких  звучать 
у  них  фільмах. 


ТИПОЛОГІЯ  ФІЛЬМІВ 

В  початкових  титрах  кожного  фільму  зазначено:  «...нариси  нашої 
історії*,  шо  обумовлено  не  стільки  нарисовою  формою  викладу,  а  ла¬ 
конізмом  кожної  стрічки.  Тип  фільму  значною  мірою  визначався  ше 
на  рівнях  задуму,  збирання  матеріалу,  написання  сценарію.  Історична 
карзина.  шо  передбачає  оповілальність.  ілюстративність,  «лінійну* 
форму  викладу,  де  автор  обходиться  без  рсконсіруйовунання  подій  - 
тяжіє  до  типу  фільмів-лекній.  Стрічки,  де  автор  знаходить  незвичний 
хід,  пропонує  інтригу,  яку  розгортає  в  системне  дослідження  або  ціка¬ 
ву  розповідь  -  належать  до  фільмів-нарисів.  Картини,  шо  мають  пев¬ 
ну  структурну  будову,  де  для  розкриття  теми  вправно  використовують¬ 
ся  драматичні  можливості  матеріалу,  звуко-зорова  палітра,  де  автор 
вдається  до  реконструкції  подій  та  інсценізацій  -  відносяться  до  етю- 
дів-драм.  Кілька  фільмів  задумані  як  ігрові,  де  актори  розкривають  те¬ 
му  через  діалоги  -  це  театральні  етюди. 

ФІЛЬМИ-ЛЕКЦІЇ 

Більшу  половину  стрічок  серіалу  складають  фільми-лекиії.  Форма 
лекційного  викладу  матеріалу  засобами  екранних  мистецтв  не  нова. 
На  початку  60-х  років  вже  розроблялась  теорія  учбових  картин  ”,  ма¬ 
сово  знімалися  фільми -уроки  та  лекції,  шо  поширювалися  засобами 
кінопрокату,  транслювалися  по  телебаченню  для  учнів  та  студентів. 
Спосіб  викладу  матеріалу  в  більшості  картин  серіалу  схожий  на  лек¬ 
цію,  де  викладача  замінює  закалровий  голос,  а  зоровий  ряд  наповню¬ 
ють  Ілюстрації.  Фільм -лекція  чимось  схожий  на  Ілюстрований  засоба- 
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ми  кіно  підручник,  призначений  для  поширення  хрестоматійних 
знань:  голос  за  кадром  переважно  не  персоніфікований,  зоровий  ряд 
передбачуваний,  музика  ілюстративна.  Лекційна  форма  відповідає  ідеї 
серіалу  розширити  світогляд  глядачів  та  донести  правдиву  історію 
України  учням,  вчителям,  студентам. 

Про  походження  українців  йдеться  у  фільмі  4  «Звідки  взялися  ук¬ 
раїнці?*  (автор  та  режисер  В.  Бабій,  консультант  Ю.  Павленко,  опера¬ 
тор  В.  Соболі  в).  Стрічка  охоплює  час  від  неоліту  до  проголошення  не¬ 
залежності.  Оповідач  *а  кадром  починає  \  узагальнень,  що  «...кожен 
народ  існує  у  часі  і  просторі,  десь-колись  виникає,  живе,  розквітає...», 
переходить  до  конкретики,  запитує:  «Хто  ж  ми  такі,  українці?»  Наво¬ 
дить  факти  про  життя  людей  сучасного  типу  на  українській  землі  за  ча¬ 
сів  неоліту,  згадує  трипільців,  які  заселяли  землі  віл  Лунаю  до  Дніпра, 
їхню  землеробську  культуру.  На  екрані  -  краєвиди  Дніпра,  керамічні 
вироби  трипільців.  Автор  ставить  запитання:  «Чи  були  трипільні  укра¬ 
їнцями?*  Питання  потребує  аргументацій,  розгортання  доказів  «за»  і 
«проти*  (і  якби  такс  ро  згортання  відбулося,  можливо,  цс  вже  був  би  ін¬ 
ший  тип  фільму).  Та  дасться  готова  відповідь:  «Схоже,  шо  ні...*.  Розпо¬ 
відає  про  кімерійців,  скіфів,  посилається  на  Геродота.  наводить  думку 
М.  Брайчевського  про  склавснів  Прикарпаття  та  антів  Придніпров'я, 
наголошує,  шо  в  рукописах  часів  Київської  Русі  зустрічаємо  вперше 
назву  «Україна*.  Стиль  викладу  матеріалу  оповідний:  «Впродовж  тися¬ 
чоліть  безкраї  євразійські  степи  вивергали  в  наш  край  орди  кочових 
народів.  Протистояння  і  взаємовплив  мирного  місцевого  хлібороба  і 
войовничого  зайли-кочівника  були  основним  змістом  давньої  історії 
України,  рушійною  силою  процесів  народотворення  на  наші»!  землі.* 
Музичним  фоном  розповіді  є  українські  теми  для  сопілки  та  бандури. 
Фільм  досить  одноманітно  Ілюструється  панорамуванням  українських 
краєвидів,  макетів,  соборів,  архітектурних  пам'яток,  сторінок  літопи¬ 
сів,  май,  розкопок. 

Майже  кожен  автор  для  створення  відповідної  атмосфери  філь¬ 
му  чи  відтворення  подій  шукає  натуру,  краєвиди.  Кінематографу  (як 
живопису  і  фотографії)  властиво  знаходити  відповідні  ракурси,  ста¬ 
ни  природи,  які  в  уяві  глядача  викликають  асоціації  та  відчуття  ми¬ 
нулого.  Степ  —  той  же,  шо  і  за  часів  козаччини  чи  походу  Ларія  на 
скіфів,  і  немає  особливого  значення,  де  саме  оператор  його  зніме, 
важливо  -  як.  Річка,  пагорб,  ковила,  верба,  сонце,  хмари,  роса,  ту- 


520 


Історія  иеігрового  кіно  України 


ман,  рілля,  дорога  -  інваріанти,  шо  і  часом  не  змінюються.  У  певно¬ 
му  наближенні  такі  кадри  можна  порівняти  з  тропами  -  як  чинни¬ 
ками  літературної  творчості.  Краєвиди  упродовж  історичного  часу 
змінюються  повільно.  Природа  виступає  як  «спільна  історична  те¬ 
риторія*.  як  «поетичний  простір»,  як  «священна  скарбниця 
спогадів*  народу.  Як  слушно  стверджує  Е.  Сміт,  «рідний  край  -  не  не 
просто  декорації  національної  драми,  а  головний  герой,  і  його  при¬ 
родні  риси  набирають  історичного  значення  для  народу.  Тож  озера, 
горн,  річки  та  долини  -  все  можна  перетворити  на  символи  народ¬ 
них  чеснот...* 

Одні  кадри  природи  можуть 
відповідати  образності  фільму,  ін¬ 
ші  —  дисонувати  з  текстом.  Епічна 
дистаниійована  розповідь  про 
гетьманські  міжусобиці  розгорта¬ 
ється  у  фільмі  50  «Велика  руїна* 

(автор  та  режисер  К.  Крайній,  опе¬ 
ратор  В.  Крайніх).  Оповідач  за  ка¬ 
дром  змальовує  жахливу  картину, 
шо  постала  на  Україні  після  смерті 
Б.  Хмельницького,  згадує  Галиць¬ 
кий  трактат,  діяльність  І.  Вигов- 
ського.  відокремлення  Правобережної  та  Лівобережної  України  одна 
від  одної:  «...Десять  гетьманів  змінилося  за  тридцять  літ.  Неухильно 
перетворювалася  земля  квітуча  на  пустелю,  держава  козацька  -  на  ру¬ 
їну».  «...Обезлюдніли  села,  міста,  містечка,  обози  переселенців...  тя¬ 
гліїся  до  Дніпра,  прямуючи  на  відьні  землі  слобідських  полків...»  Для 
цього  тексту  в  зоровому  ряді  автор  намагається  знайти  образ  знелюд¬ 
нілої  землі,  але  монтує  зелені  нарізи  ланів,  оброблені  й  доглянуті.  І  хоч 
жодної  людини  на  полях  ніби  й  немає,  образу  пустки  не  виникає.  Ко¬ 
ли  йдеться  про  Андрусівське  перемир'я  -  текст  ілюструється  панора¬ 
мою  пшеничного  поля;  коли  про  «...занепад  України  посилився  ше  й 
духовним  руйнуванням.. .“-  використано  зображення  зруйнованої  цер¬ 
кви,  де  виросли  лопухи,  які  до  зображуваного  часу  прямого  відношен¬ 
ня  не  мають.  Намагаючись  передати  драматизм  подій,  автори  змушені 
використовувати  драматично  дієтворчу  музику,  шо  нібито  зображує 
боротьбу  і  вуалює  не  знайдене  у  сценарії. 


•Велика  руїна*,  фратенг 
пам'ятника  Возз’єднання. 
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Іноді  автор  вводить  постановочні  елементи,  зокрема,  людину,  шо 
діє  у  катрі.  Так.  у  фільмі  55  «Гайдамаки»  (автор  та  режисер  О.  Рябо- 
крис.  оператор  Л.  Бернацький)  цс  чоловік  у  темних  окулярах  -  у  мон¬ 
тажних  листах  він  значиться  як  «дослідник».  Упродовж  фільму  цей  чо¬ 
ловік  з'являється  кілька  разів:  шукає  у  бібліотеці  книгу,  гортає  сторін¬ 
ки,  їде  на  підводі.  Голос  за  кадром  -  вії  першої  особи:  «...Шукаючи  для 
себе  відповіді  —  хто  ж  вони,  розбійники  чи  народні  герої,  я  натрапив 
на  Кодснську  книгу...»  Ймовірно,  йде  розповідь  від  його  імені  -  про 
визвольний  рух  українського  народу  Максима  Залізняка,  Івана  Гонту. 
Але  хто  цей  чоловік?  Що  гарантує  він  своєю  присутністю  у  кадрі,  адже 
упродовж  фільму  він  не  промовляє  у  кадрі  жодного  слова,  і  глядач  не 
асоціює  дослідника  з  текстом,  шо  йде  від  першої  особи.  Навіть  прізви¬ 
ща  його  та  фаху  в  субтитрах,  як  не  годилося  б  синхронно  з  його  по¬ 
явою,  не  дано.  У  фільмі  присутній  також  елемент  розважальності  та 
відвертої  театралізації,  зокрема,  двоє  чоловіків  у  козацьких  строях 
б'ються  на  шаблях.  Недоречний  «розважальний»  елемент  розвинуто 
також  і  у  фільмі  59  «Останнє  гніздо  вольності».  Автор  О.  Скрипник, 
режисер  М,  Дзсньксвич,  оператор  О.  Іллічевський.  Закадрова  розпо¬ 
відь  про  велич  Запорізької  Січі  ілюструється  кадрами  любительської 
вілеозйомки  (на  рівні  технічного  браку  переведеної  у  35-мм  плівку) 
постановочного  масового  дійства  святкування  ювілею  козаптва.  По¬ 
при  виразні  панорами  Дніпра,  прольоти  над  Хортицею,  нестачу  зобра¬ 
ження  часто  заповнюють  механічно  виконувані  напливи,  жанрові 
сценки.  Зокрема,  кадри,  де  йдеться,  шо  «...росіяни  вже  військо  запо¬ 
різьке  до  решти  вирубати  хочуть...»,  ілюструються  зображенням  випа¬ 
су  та  «ігрищ*  лошаків  та  кобилок. 

У  фільмі  54  «Підкупні  та  підступні»  (автор  О.  Зотіков.  режисер  С. 
Васюков,  оператор  І.  Лазаренко)  також  присутня  людина  у  кадрі.  Роз¬ 
повідь  від  першої  особи  тут  асоціюється  з  цією  людиною,  бо  з'являєть¬ 
ся  напис  «Архівіст  Віктор  Страшко».  Спираючись  на  документи,  дос¬ 
лідник  показує  процес,  як  саме  козацька  еліта  ставала  на  шлях  вірно- 
підданства  Російській  імперії.  Відчувається,  все,  про  що  мовить  вче¬ 
ний  —  його  особисті  дослідження  й  переконання,  «...бо  історичний  до¬ 
кумент  завжди  виникає  в  результаті  зіткнення  інтересів.  І  толі  історич¬ 
на  правда  показується  аж  занадто  багатомірною.  В  результаті  націо¬ 
нальний  герой  може  виявитися  аж  занадто  зухвалим,  а  нікчемний  роз¬ 
бійник  -  благородним».  Ось  він  порівнює  три  справи.  Вчений  комсн- 
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тує,  шо  між  кожною  з  них  справ  -  15-20  років.  Побільшення  допома¬ 
гає  побачити  у  першому  документі  не  лише  «барокову»  каліграфію,  а  й 
прочитати  фрагменти  тексту,  писаного  тодішньою  українською  діло¬ 
водною  мовою.  Далі,  через  15  років  прочитується  мішанина,  суржик. 
Третій,  ше  через  20  років  -  писаний  тодішньою  російською  мовою,  і 
вчений  наголошує,  шо  вже  ніхто  не  вирізнить  ией  глухівський  доку¬ 
мент  від  петербурзького.  Так  само  камера  експонує  тогочасні  портре¬ 
ти  трьох  старшинських  поколінь,  з  яких  видно  процес  нівеляції  наніо- 
нальних  ознак  в  одязі,  в  манері.  Останні  портрети  -  цс  звичайне  ім¬ 
перське  панство.  Голос  архівіста  безпристрасний,  з  легкою  долею  іро¬ 
нії  він  наголошує,  шо  більшість  українських  можнонлалиів  була  під¬ 
купною  та  підступною.  І  цю  тезу,  шо  винесена  у  назву  фільму,  автор 
підкріплює,  зокрема,  документами  справ  генерального  писаря,  а  зго¬ 
дом  -  генератьного  судді  Андрія  Яковича  Безборолька,  батько  якого 
свого  часу  не  підтримав  Мазепу,  за  шо  син.  обійшовши  доноси  супро¬ 
тивників  і  заславши  їх  до  Сибіру,  дослужив  до  найвищої  посади  - 
канцлера-графа.  плоди  діяльності  якого  майже  нічого  нелади  народо¬ 
ві.  з  якого  він  вийшов.  У  фінаїі  автор  розмірковує  над  долею  українсь¬ 
кої  еліти,  над  морадьними  мірилами  її  ствердження,  і  як  архівіст  не  без 
скепсису  дивиться  у  майбутнє:  «Що  було  -  бачили,  що  буде  -  побачи¬ 
мо*.  І  хоч  прямих  параделей  із  сучасним  станом  української  еліти  ав¬ 
тор  не  проводить,  але  такі  асоціації  виникають.  У  деяких  моментах 
фільм  типологічно  наближається  до  нарису. 

У  фільмі  64  «Світанок  відродження  над  Карпатами»  (автор  та  ре¬ 
жисер  Л.  Михалсвич,  оператор  Е.  Сумський)  йдеться  про  гніт  польсь¬ 
кої  шляхти,  шо  виснажував  сслян-кріпаків.  Камера  експонує  селянсь¬ 
кі  оселі  в  Карпатах,  вівчаря,  який  жене  отару  овець.  Ці  хронікальні 
кадри  та  карпатська  натура  стосуються  сучасного  життя  гуцулів  і  не 
сприймаються  як  нібито  «зображення  минулого».  А  от  музичний  су¬ 
провід  (мазурки,  вальси  тощо)  відносить  глядача  до  атмосфери  зобра¬ 
жуваного  часу.  Місцями  музика  навіть  згладжує  невідповідність  тексту 
й  зображення. 

Для  висвітлення  історії  другої  половини  XIX  ст.  у  зоровому  ряді  все 
частіше  з'являються  фотографії,  а  згодом  і  кінохроніка.  Наприклад, 
документальні  кінокадри  жнив,  де  жниці  в'яжуть  снопи,  зняті  при¬ 
близно  у  перші  десятиліття  XX  століття,  органічно  лягають  в  монтаж¬ 
ний  ряд  фільму-лекнії  про  розподіл  землі  після  Маніфесту  1861  року 


523 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


•Від  -Хрущовськоі  відлиги- до 
•Празької  весни-,  вручення 
чергових  радянських  нагород. 

кінохроніка 


(хоч  толі  кіно  ше  не  існувало  і  хро¬ 
ніка  -  і  іншого  часу)  -  фільм  73 
«Неповна  воля»  (автор  та  режисер 
В.  Долока.  оператор  Д.  Санніков). 

Новітню  історію,  шо  охоплює 
понал  третину  XX  ст.,  висвітлюють 
^ нсрслосганні  фільми  серіалу. 

-ІДрИ  Цс  фі  її. V  І  гі  Ви  \р>  ліонсько: 

відлиги»  ло  «Празької  весни»  (ав¬ 
тор  Л.  Кульчииька,  режисер  Є. 
Мокроусов.  оператор  О.  Самофа- 
лов)  -  про  Україну  1956-1968  ро¬ 
ків.  реформи  М.  С.  Хрущова,  розу¬ 
крупнення  колгоспів  тощо.  Згаду¬ 
ються  імена  Гагаріна,  Антонова. 
Патона.  Зоровий  матеріал  -  пере¬ 
важно  кінохроніка,  фотографії, 
публікації.  Драматургічна  побудо¬ 
ва  обох  цих  фільмів  відрізняється 
від  усіх  попередніх:  кожен  охо¬ 
плює  кілька  тем,  повною  мірою  не 
може  їх  розкрити,  а  значить,  і  ви¬ 
конати  функцію  лекції,  яка  перед¬ 
бачає  порівняння,  аналіз.  Конста¬ 
тується  факт,  шо  «...система  лиши¬ 
лася  тоталітарною»,  але  чому  —  не 
аналізується.  Стилістично  його  продовжує  фільм  106- 107  «Від  диси- 
дснтства  до  незалежності»  (автор  І.  Стаииський.  режисер  С.  Сніжний, 
оператор  В.  Бровченко).  де  виклад  матеріалу  також  носить  констата- 
нійно-переліконий  характер.  Голос  диктора  —  не  персоніфікований. 
Ілюстрований  бравурно-пілнсссною  музикою,  шо  писалася  спеціаль¬ 
но  для  радянських  кіножурналів.  Навіть  схожість  у  назвах  обох  фільмів 
«Від...  —  до...»  вказує  на  часові  рамки,  а  не  історичну  тему,  тому  ці  дві 
стрічки  за  формою  нагадують,  скоріше,  дайджести,  а  не  лекції. 


•Вшдисидентства  -  до 
незалежності-,  акт  злучи, 
кінохроніка 
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ФІЛЬМИ-НАРИСИ 


Частина  фільмів  серіалу  мас 
відмінний  віл  лекційного  хіл  ви¬ 
кладу  матеріалу.  Стрічка  може  по¬ 
чатися  і  інтриги  або  курйозу.  Ав¬ 
тор  почувається  вільніше,  викори¬ 
стовує  у  контексті  розгортання  іс¬ 
торичних  полій  мемуари,  йото  го¬ 
лос  переважно  -  персоніфікова¬ 
ний.  Такі  картини  мають  нарисову 
будову. 

Про  передумови  виникнення  у 
середині  XVI  ст.  київських  шкіл  як 
реакцію  на  поширення  католи¬ 
цизму  йдеться  у  фільмі  43  «Київ¬ 
ські  гелікони»  (автор  та  режисер 
Л.  Клюєва.  оператор  М.  Кара- 
тюк).  Ці  школи  автор  порівнює  з 
давньогрецьким  Геліконом,  міс¬ 
цем.  де  перебували  музи.  Давні 
гравюри  Лаврської  друкарні.  Киє¬ 
ве- Могилянської  академії  монту¬ 
ються  з  сучасним  виглядом  цих 
споруд,  шо  дає  глядачеві  відчуття 
неперервності  історії.  її  зримої 
матеріальної  присутності  у  сього¬ 
денні.  І  хоч  у  тексті  немає  прямих 
асоціацій  чи  звернень  до  сучасно¬ 
сті.  все  ж  йдеться  про  освітні  та 
мовні  завдання  того  часу,  важливі 
й  нині.  Камера  експонує  портрети 
Смотрицького,  Сагайдачного.  Бе- 
ринли,  Тарассвича.  Барановича, 
Прокопонича,  титули  та  сторінки 
підручників  з  граматики,  арифме¬ 
тики.  геометрії,  астрономії,  музи¬ 
ки.  катехізису,  філософії,  історії. 


• Київські  гелікони Вид  на 
Києво  -  Могилянську 
академію,  фото. 


-Київські  гелікони-, 
малюнок  з  астрономії 


- Південний  фронтир-,  острш 
Хортиця. 
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латині,  требника  Петра  Могили,  географічних  май  -  глядач  встигає 
прочитати  їх  назви,  відчути  атмосферу  київських  шкіл  тої  нори.  У  фі¬ 
налі  лунає  закадровий  хороспів  Артемія  Веделя,  колишнього  вихо¬ 
вання  Кисво-Могилянської  академії. 

Фільм  63  «  Південний  фронтир»  (автор  Т.  Дмитрук,  режисер  В. 
Хмельницький,  оператор  Н.  Компанисва)  починається  інтригою:  ав¬ 
тор  наводить  знайдений  запис  у  придворних  хроніках  середини  XVIII 
ст.,  де  Катерина  II,  захоплена  подарованими  їй  тонконогими  та¬ 
врійськими  скакунами,  скрикнула:  «Красивьі,  будто  гречсские  бо¬ 
ги!...*.  Цією  фразою  її  придворні  були  знічені.  оскільки  не  знали,  про 
що  йдеться.  Навколо  розгадки  «грецького»  еліту  й  розвивається  кіно- 
нарис.  Автор  пояснює,  чому  таврійські  коні  мали  до  «грецького  проек¬ 
ту*  пряме  відношення:  імперія  мала  намір  поширити  свій  вплив  на  зе¬ 
млі  Балкан  і  Чорномор’я,  відродити  у  колишніх  кордонах  давно  не  іс¬ 
нуючу  Візантію.  Задум  потребував  стратегічної  підготовки,  для  чого  у 
Таврії  у  1765  ропі  на  березі  річки  Деркуль  було  закладено  діючий  і  ни¬ 
ні  Дсркульський  конезавол,  де  й  відбувалися  зйомки.  Цитується  указ, 
за  яким  приписувалося  постачати  коней  для  кавалерійських  полків, 
шо  мали  складати  головну  ударну  силу  армії.  Стрічка  починається  кад¬ 
рами  тривожного  пейзажу  з  червоним  сонцем,  краєвидами  Таврії,  де 
пасуться  коні.  На  початку  та  наприкінці  фітьму  звучать  за  кадром  по¬ 
етичні  рядки:  «...Знову  стукіт  копит  -  коні  з  гривами,  жах  і  кров  по 
степу  ллються  зливами...  Дме  над  степом  ковильннм  холод  з  гір,  ти  і 
смуток,  і  біть  мій  -  Південний  фронтир*.  Саме  так  звалися  південні 
території,  які  за  часів  царювання  Катерини  II  почаїн  активно  освою¬ 
ватися.  Віддамо  належне  операторській  майстерності  -  рухома  камера 
з  близької  відстані  ніби  милується  породистими  скакунами,  знятими  у 
контровому  сонячному  освітленні.  Для  зорового  ряду  використані 
портрети  Катерини  II,  кадри  скель  сучасної  Хортиці.  Хронотоп  філь¬ 
му:  1765-1856  рр.  (заснування  Деркульського  конезаводу  -  Кримська 
війна).  Починаючи  з  цього  фільму,  зоровий  ряд  сері&іу  починає  ілю¬ 
струватися  не  тітьки  гравюрами,  живописними  полотнами,  а  й  тогоча¬ 
сними  документальними  фотографіями.  Побіжно  у  фільмі  розкри¬ 
вається  ще  одна  тема  -  історія  виникнення  Донецька.  Херсона,  Ми¬ 
колаєва,  Одеси,  шо  ілюструється  фотографіями.  І  не  так  вже  принци¬ 
пово,  зняті  вони  до  1856  року  чи  трохи  пізніше.  Важливо,  шо  від  сере¬ 
дини  XIX  ст.  для  документування  починає  широко  використовуватися 
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принципово  новий  на  той  час  спосіб  запису  зображення  -  фотогра¬ 
фія.  яка  виступає  одним  із  складників  зорового  ряду  пізнавальних 
фільмів  про  історію. 

Зображення  може  вести  свою  партитуру,  а  текст  -  свою.  Так  вирі¬ 
шено  деякі  епізоди  фільму  84  «І  почалася  революція»  (автор  та  режи¬ 
сер  О.  Дснисенко.  оператор  С.  Рябець).  Наприклад,  експонуються 
сторінки  книги  «Галипия  -  исконнос  достояние  России».  підпис  під 
однією  з  її  світлин:  «Русские  солдати  любуютея  русским  Калушем». 
Автор:  ♦...ці  солдати  не  лише  любувалися,  вони  гвалтували  і  вбивані 
тільки  за  те.  шо  людина  називана  себе  українцем...»  Вставка  ж  ігрових 
катрів  посеред  фільму  спричиняє  «псрсхльост»  у  засобах  драматургії 
фільму,  який  можна  віднести  до  документально-постановочного  кіно. 

Перстрактовку  історії,  наголошення  на  культурній  самобутності 
дореволюційної  України.  її  економічній  могутності  здійснено  у  філь¬ 
мі  85  -Пролог»  (автор  А.  Яшишнн.  режисер  О.  Єршова,  оператор  Д. 
Чечотка).  Вже  на  початку  автор  звертається  до  глядача:  «...пам’ятаєте, 
радянські  економісти  все  смівста&іяли  наші  здобутки  і  досягнення  зі 
злиденним  і  убогим  тисяча  дев'ятсот  тринадцятим?»  Хронікальні  кад¬ 
ри  відтворюють  зорові  ознаки  того  часу  -  рухомі  механізми,  колеса, 
станки,  паровози,  атмосферу  святкування  300-лігтя  династії  Романо¬ 
вич.  Автор  наводить  лані  імперського  статистичного  управління,  кон¬ 
статує,  шо  Росія  на  1913  рік  була  могутньою  імперією,  економічну 
міць  якої  значною  мірою  визначала  Україна,  шо  офіційно  ймснувала- 
ся  «Южно-Русский  край».  Назва  «Пролог»  вказує  на  початок  серії 
«Українських  національних  визвольних  змагань  1917-21  рр.»,  науко¬ 
вим  консультантом  якої  є  історик  С.  Білокінь.  Фільми  цієї  касети  ві¬ 
дрізняє  від  інших  використання  початкових  написів  (які  за  кадром 
озвучує  диктор)  -  своєрідних  епіграфів,  шо  слугують  ніби  камерто¬ 
ном  кожному  фільму.  Саме  ця  стрічка  починається  твердженням  ро¬ 
сійського  письменника  Д  Писарєва:  »Дсло  историка  -  рассказать  и 
обьяснить,  дсло  читатедя  -  передумать  и  понять  иредлагаемое  обьяс- 
нсние.  Когла  исторнк  и  читатель.  кажльїй  сосвосй  сторони  исподнит 
своє  дело,  тогда  уже  не  останстся  места  ни  для  оправдання,  ии  для  об- 
винения».  Жива  мить  та  нарисовість  фільму  іноді  губиться  в  надмір¬ 
ній  ілюстративності. 

Доку  мент,  газетна  стаття  чи  фотографія,  зображені  на  екрані,  мо¬ 
жуть  діяти  як  аргу  мент.  Так,  у  фільмі  87  «Розбудова  держави»  (автор  Є. 
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Шаботснко,  режисер  В.  Марчснко.  оператори  М.  Шевчук,  В.  Ткачен- 
ко,  Д.  Чечотка)  йдеться  про  систематичні  перешкоди,  шо  чинив  Тим¬ 
часовий  уряд  Центральній  раді.  На  екрані  -  жодного  «газетного*  деко¬ 
ру.  Камера  експонує  оригінали  статей  чорносотенної  та  більшовицької 
преси  на  ию  подію.  Зокрема,  автор  озвучує  окремі  рядки  з  газети 
«Речи*:  «...поступок  украшшев  єсть  прямое  преступленис  против  за- 
кона...*;  газети  «Кисвлянин»:  «...надо  признать,  что  господа  украинпьі 
шутят  шюхис  иіутки  с  Россисй».  В  окремих  епізодах  напруга  від  зіт¬ 
кнень  документів  наростає,  глядач  стає  ніби  співучасником  подій,  шо 
ріднить  цей  фільм  з  етюдом -драмою.  Чорносотенним  висловам  про¬ 
тиставляється  стаття  В.  Леніна  «Недемократично,  гражданки  Керен- 
ский»,  де  він  підтримує  ідею  української  автономії.  Автор  коментує: 
«За  ним  кроком,  правда,  проглядала  справжня  мета  вождя  майбутньої 
пролетарської  держави:  всі  засоби  годяться  для  дискредитації  Тимча¬ 
сового  уряду.  Тимчасовий  уряд  проти,  ми  -  за.  Ну  а  палаті  -  побачи¬ 
мо!*  Асоціативно  стрічка  охоплює  понад  трьохсотлітню  історію  Укра¬ 
їни.  від  Переяславського  трактату  до  проголошення  Незалежності. 
Але  її  хронотоп  —  події  1917  року:  обрання  Центральної  Рали.  прого¬ 
лошення  Універсалів,  початок  протистояння  з  більшовицькою  Росі¬ 
єю.  Іноді  автор  за  кадром  вдається  до  тембрового  забарвлення,  «розі¬ 
грування*  документів,  що  вилає  апріорно  залані  позиції. 

У  нарисовій  кіноформі  виразніше,  ніж  у  фільмі-лекції.  присутнє 
авторське  начало.  Тематично  фільми-нариси  охоплюють  переважно 
не  стільки  полії  даного  історичного  періоду,  як  проблеми  чи  явища, 
шо  мали  толі  місце.  Закалровий  голос  -  персоніфікований,  їх  може  бу¬ 
ти  два:  чоловічий  та  жіночий,  які.  доповнюючи  один  одного,  висвіт¬ 
люють  тему.  Ряди  порівнянь,  асоціацій,  цитувань  використовуються 
ширше,  ніж  у  лекції.  Автори  кінонарису  часто  вдаються  до  рекон¬ 
струкції  події  (шо  притаманно  також  і  етюду-драмі)  -  глядач  стає  свід¬ 
ком  розгортання  історії,  яка  певним  чином  асоціюється  із  сьогоден¬ 
ням.  Висновок  не  нав’язується  -  глядач  його  робить  сам. 
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ЕТЮДИ- ДРАМИ 

Приблизно  кожен  п'ятий  фільм  серіалу  розгортається  як  драма. 
Автор  вдається  до  реконструкції  події,  перевтілюється,  озвучує  проти¬ 
лежні  думки,  звертається  до  уяви  глядача.  Фільми,  шо  мають  такі  оз¬ 
наки.  віднесено  до  етюду-драми.  Серед  вже  розглянутих  картин  до 
иього  типу  належать  «Переможці  нспсрсможсних».  «Анатема».  «За  на¬ 
шу  і  вашу  свободу».  «Ультиматум»,  «Замордовані  покоління». 

Про  останній  етап  визвольної 
боротьби  українського  народу  за 
незалежність  йдеться  у  фільмі  89 
«Трикутник  смерті*,  автор  Є.  Ша- 
ботенко.  режисер  О.  Драгаєв-Бой- 
чук,  оператор  Д.  Чечотка.  Драма 
розгортається  навколо  листів  В. 

Королснка  до  Дуначарського.  Ав¬ 
тор  за  кадром:  «..Лише  зараз  до 
нас  дійшли  сміливі...  розпачливі 
листи...  Королснка  до...  Луначар- 
ського:  «Тепер  мне  извсстно.  что 
чрезвьічайная  комиссия  судит  и 
других  миргородчан...  Я  до  послед- 
него  издьіхания  не  перестану  про- 
тсстовать  против  бсзсулньїх  рас- 
стрелов...»  Автор  використовує  ви¬ 
разні  фото  Короленка  та  Луначар- 
ського.  Луначарського  з  Леніним, 
коментує:  «Факти,  шо  їх  наводив 
Короленко.  змушували  завмирати 
серце...  Та  у  більшовиків-чскістів... 
навряд  чи  було  серпе...». 

Стилістично  цілісний  як 
стюд-драма  фільм  90  «Бере¬ 
стейський  мир».  Автор  та  режи¬ 
сер  В.  Марченко.  оператор  Д.  Чечотка  вдаються  до  використання 
монохромних,  приглушених  кольорів,  шо  граничить  з  брехтівською 
тенденцією  відчуження.  Автор  цитує  телеграму  Леніна  до  Антонова- 
Овссснко  та  Орджонікілзе:  «Бога  ради,  принимайте  самьіс  знергич- 


"Трикутник  смерті",  фото 
Короленка 


- Від  ~ Хрущовськоі  вщлиги~ 
до « Празької  весни М  Риль¬ 
ський  за  роботою ,  кмохроіка. 
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ньіс  мерьі  л ія  посвідки  хлсба,  хлсба  и  хлсба!  Иначс  Питср  может 
околсть...  Извеїцать  ежслнсвно.  Ради  бога!*  Для  унаочнення  перелі¬ 
ку  пограбованого  в  Україні  21-26  січня  1918  року  використовується 
прийом  колажу,  подвійної  експозиції,  переведення  зображення 
окремих  кадрів  у  негативне:  небо  -  чорне.  їдуть  вагони.  На  ньому 
темно-мерехтливому  тлі  йде  напис,  де  автор  перелічує,  скільки  ваго¬ 
нів  якого  збіжжя,  бубликів,  солі,  цукру,  масла,  борошна  «...за  один 
лише  тиждень  иього  вселенського  грабунку*  було  вивезено  з  Украї¬ 
ни. 

В  етюд  і -драм  і  важливу  роль  відводиться  музиці.  Фільм  98  «Вели¬ 
кий  злам*  (автор  та  режисер  С.  Л  исеико.  оператор  О.  Модзсденськнй). 
Наводяться  документальні  кадри,  де  виступає  В.  Чубар.  У  залі  -  деле¬ 
гати,  в  президії  С.  Косіор  та  інші  керівники.  Голос  за  кадром:  «Керів¬ 
ництво  України  поспішно  звітує  з  Харкова,  що  вже  близько  третини 
селян  добровільно  влилися  в  колгоспи...»  В  зоровому  ряді  -  парад  ко¬ 
сарок  як  засіб  пропаганди,  шо  не  сходив  з  екранів  кіножурнатів.  зсип¬ 
ний  пункт,  обози.  Тут  використано  мелодію  гімну  СРСР,  бій  курантів 
-  музику,  яка  виконує  функцію  коментаря,  шо  ніби  освячує  злочини 
нищення  села,  колективізації,  розкуркулення,  голодомор  1933  року. 
Автор  узагальнює:  «Колективізація...  знищила  українське  село,  яке 
століттями  було  основою  напіонатьного  буття*. 

У  фільмі  105  «Від  «Хрушовської  відлиги*  до  «Празької  весни»  (шо 
віднесено  до  типу  лекпії-дайджеста)  є  епізод,  де  автор  вказує  на  те.  шо 
саме  приховує  кінохроніка.  Наприклад,  Рильський  пише  у  робочому 
кабінеті.  Рильський  і  Малишко  на  прогулянці.  Автор  за  кадром:  «...Ка¬ 
жуть.  шо  поети  і  художники  -  це  совість  нації.  Митці  старшого  поко¬ 
ління  ....  чесно  служили  народу,  але.  налякані  системою,  були  занадто 
обережні  в  своїх  творах...»  Даті  кадри  188-189:  Брежнєві  Підгорний  ці¬ 
луються.  Президія  XXII  з’їзду  КПРС:  «...Система лишалася  тією  ж,  то- 
т&іітарною». 

Завдання  стюду-драми  -  спонукати  глядача  до  переживання  полії, 
історії,  до  її  сприймання  на  інших  рівнях  -  не  лише  логіки.  Авторсь¬ 
кий  голос  тут  переважно  персоніфікований,  спрямований  на  спілку¬ 
вання,  інтонації  вивірені,  переконливі.  Якщо  у  фільм  і -лекції,  іноді  й  у 
нарисі,  способи  відображення  світу  минулого  грунтуються  на  переліку 
фактів,  на  відтворенні  середовища  (місця  події,  атмосфери,  часу),  то  в 
етюді-драмі  автор  ще  й  розгортає  подію. 
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ТЕАТРАЛЬНИЙ  ЕТЮД 

Три  стрічки  серіалу  за  формою  -  ігрові.  Тут  ліють  актори:  через  їх¬ 
ню  гру.  діалоги  відображається  інформація  про  історичні  події,  осіб 
або  явища.  Це  -  фільми -театральні  етюди. 

Фільм  ЗІ  «Доля»  автор  та  режисер  І.  Негреску.  оператор  О.  Єв- 
сеев  (всі  три  стрічки  зняті  ними).  Дія  відбувається  у  міській  квартирі. 
Ніч.  Драматург  (актриса  Оксана 
Малярсико)  пише  п'єсу.  В  якийсь 
момент  їй  несподівано  з'являється 
Літописець  (актор  Валентин  Ше- 
стоиалов).  який  запитує,  про  шоїї 
драма,  і  пропонує  поглинути  на  іс¬ 
торію  України  як  на  «драму  На¬ 
дій».  Літописець  тут  -  як  метафо¬ 
ра  уяви,  як  втілене  аІ(ег-С£0,  з  кот¬ 
рим  упродовж  ночі  усамітнено 
дискутує  жінка-драматург.  Твор¬ 
чий  акт  -  тут  і  тепер.  Літописець 
іноді  кепкує  з  романтизованого 
уявлення  історії  жінкою,  мовляв,  розмов  та  мрій  про  незалежність  у 
нашій  історії  було  куди  більше,  аніж  реальних  дій  державотворення. 
Голос  літописця  ледь  реверберований.  ніби  звідкілясь  здалеку,  жінки 
-  тутешній,  земний.  Невипалково  їхня  розмова  виходить  на  підсвідо¬ 
ме  і  Літописець  зауважує:  «...То  підсвідомість  наша  сучасне  на  минуле 
наклаїає.  рівняє  те.  шо  є.  із  тим.  шо  було...»  Літописець  часом  наро¬ 
чито  говорить  штампами:  «Доля...  Шо  ти?..  Обставини,  шо  склали¬ 
ся...  Злая  воля  князів,  які  вели  український  народ,  як  сказали  б  кому¬ 
ністи.  до  нових  висот...»  Жінка  його  слухає,  з  чимось  не  погоджуєть¬ 
ся:  «Хіба  я  можу  так  казати  про  свій  народ!?»  Завершення  фільму  на- 
ративне.  Літописець  зауважує,  шо  у  її  начерках  є  монолог  Кппріяна 
щодо  його  намірів  у  справах  з  Москвою:  «Де  розум  є.  там  не  потрібна 
сила,  а  глупство  неспроможне  зазирнути  за  д  зеркало  подій  і  осягнути, 
що  зараз  діється,  як  треба,  шо  було».  Жінка  несподівано  для  себе  ро¬ 
бить  відкриття:  «Тобто,  ми,  українці,  дурні?...  Цс  наша  драма*.  Літо¬ 
писець  уточнює:  «Не  драма,  трагедія....  Бо  ви  ше  й  досі  не  зрозуміли, 
треба  гнати  тих  князів  та  бояр,  шо  дбають  тільки  про  свої  власні  інте¬ 
реси...  А  Палія?  Вона  V  народі  українському..»  Фізичний  простір,  у 


/т\  . 


•Доля-  Літописець 
(актор  В  Шестопалов) 
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якому  ліс  літописець  -  його  келія,  жінка  ліс  у  своїй  кімнаті.  В  одному 
просторі  разом  вони  з'являються  наприкінці,  коли  жінка  піл  ранок 
засинає,  літописець,  покидаючи  її.  каже,  то  буде  молитися. 

Другий  етюд:  фільм  32  «Увертюра*.  Йде  репетиція  увертюри  до 
опери  Лисенка  «Тарас  Бульба*.  Художник  малюс  ескізи  декорацій.  Ди¬ 
ригент  вимагає  грати  осмислено,  наголошує,  шо  в  цьому  творі  -  своє 
особливе  «форге*.  У  залі  зникає  світло.  Запалюють  свічки.  Заходить 
розмова  про  козацькі  часи,  хто  був  першим  козаком,  і  чому  козацтво 
виникло  в  Україні,  а  не  у  Німеччині  чи  Голландії?  Диригент  гортає 
книгу  живопису,  показує  музикантам  «Сікстинську  мадонну»  Рафае- 
ля.  наводить  історичні  паралелі:  в  час  формування  козантва  Дантс  уже 
написав  «Божественну  комедію*.  Петрарка  —  сонети,  а  Україна  мала 
степ  та  козацтво...  Часом  дискусія  стає  нарочитою,  художник  -  схо¬ 
жим  на  лектора,  шо  читає  музикантам  історію  козацтва,  описує  події, 
називає  факти,  лати  й  імена.  Диригент  навіть  підводить  підсумок: 
«...тепер  давайте  сформулюємо  причини  виникнення  козацтва...»  Му¬ 
зиканти  відверто  декламують  на  камеру:  «Зажурилась  Україна,  шо  ні¬ 
де  прожити,  он  витоптала  орда  кіньми  маленькії  діти...*;  співають  про 
Байду:  «Ой.  п'є  Байда  мел-горілочку...»  З’являється  світло  -  продов¬ 
жується  репетиція. 

Третій  етюд  -  фільм  33  «Іспит*.  Студент  складає  професорові  екза¬ 
мен  з  історії.  Йде  розмова  про  Магдебурзьке  право,  про  розвиток  тор¬ 
гівлі  та  ремесел.  У  ході  екзамену  професор  друкує  на  машинці  якусь 
угоду,  яку  наприкінці  фільму  прийдуть  забрати  замовники.  Студент 
навіть  перепитує,  чи  він  бува  не  заважає  викладачеві?  Той  відповідає, 
шо  ні.  продовжує  набирати  текст,  і  ставить  студенту  уточнюючі  запи¬ 
тання.  у  ході  яких  з'ясовуються  деякі  відмінності  між  дією  прана  в  то¬ 
гочасній  Україні  та  Європі.  Обговорюють,  в  чому  різниня  між  цехови¬ 
ми  робітниками  та  партачами.  Студент  наголошує  на  «моралі*:  натя¬ 
кає  професору,  шо  він  -  партач,  бо  підробляє  «поза  цехом*. 

У  першому  з  розглянутих  фільмів  форма  театрального  етюду  дореч¬ 
на.  актори  діють  органічно,  дія  розгортається  цікаво.  Діалоги  між  жін¬ 
кою  та  літописцем  про  втрачені  можливості  здобуття  незалежності,  хоч 
і  стосуються  минулого,  але  викликають  прямі  асоціації  із  сьогоденням. 
Дія  другого  фільму  стоїть  на  місці,  актори  говорять,  переважно,  про 
очевидне,  зоровий  ряд  одноманітний.  Третя  стрічка  не  позбавлена  гу¬ 
мору.  проте  актори  в  ній  більше  зображають,  а  не  грають.  Вона  більше 
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нагалує  кумедний  епізод  зі  студентського  капусника,  де  розігрується 
сиенка  про  екзамен.  Використання  акторів  у  науково- пізнавальному 
кіно  провадилося  й  раніше,  зокрема,  у  картинах  Ф.  Соболева. 

Серед  фільмів  серіалу  виокремлено  чотири  найпоширеніших  ти¬ 
пи:  лекція,  нарис,  стюд-драма,  театральний  етюд.  Серіал  складається 
із  59  лекцій  (57%),  23  нарисів  (22%).  19  стюдів-лрам  (18%).  З  театраль¬ 
них  етюдів  (3%).  Деякі  стрічки  мають  ознаки  й  додаткових  типів: 
фільм -біографія,  есе.  оповідання,  дослідження,  памфлет,  атс  таких  у 
серіалі  меншість. 

Більша  половина  -  це  фільми-лекції,  що  зумовлено  кількома  фак¬ 
торами.  Зокрема,  наявністю  великого  масиву  новою  історичного  ма¬ 
теріалу,  нсосвоєного  засобами  пізнавального  кіно,  і  саме  кінолекиія 
стаза  найпростішою  і  доступною  формою  його  втілення.  Над  серіазом 
працювало  68  кінорежисерів.  50  операторів,  і  не  було  єдиного  редак¬ 
торського  центру,  який  би  контролював  усі  теми  й  сценарії,  узгодив  би 
їх  з  формами  кіновтілення.  унеможливив  би  повтори  у  звукозоровому 
та  музичному  рядах.  Іноді  автор  починає  фільм  як  нарис  чи  етюд-дра- 
му.  азе  невиразне  бачення  об’єкта  й  мсти  дослідження,  відсутність 
необхідного  зорового  матеріалу  змушує  повертатися  до  лекційної  фор¬ 
ми.  11с  зумовило  появу  певної  кількості  «фільмів-кентаврів»,  що  ма¬ 
ють  ознаки  кількох  типів,  типологію  яких  визначити  склазно.  Ці 
стрічки  віднесені  до  фільмів-лекцій. 

Гносеологічний  аспект  розгортання  історії,  правдивість  відтворен¬ 
ня  історичного  часу  на  екрані  залежать  від  стану  розвитку  історичної 
науки,  таланту  автора,  специфіки  виробленої  на  даний  час  кінемато¬ 
графічної  мови  —  шоє  також  історичними  чинниками,  які  вивчає,  зо¬ 
крема,  історія  кіно.  Мистецька  вартість  більшості  фільмів  «Невідомої 
України*  не  втратила  своєї  важливості  й  нині,  художні  прийоми,  знай¬ 
дені  авторами  фільмів,  потребують  вивчення,  продовження  у  нових 
серіях  та  серіалах.  Завданням  вчених  та  кінопопулярн заторів  історії 
було  і  лишається  нсупсрслжсне  висвітлення  історичних  полій  на  осно¬ 
ві  фактів  та  документів  на  високому  мистецькому  рівні. 

Для  того  історія  й  пишеться,  шоб  бути  прочитаною,  донесеною, 
показаною,  зокрема  і  засобами  науково-пізнавального  кіно.  Але  для 
масового  глядача « Невідома  Україна*  так  і  лишилася  невіюмою.  Укра¬ 
їнське  суспільство  на  16-му  році  незалежності  розділене  щодо  свого 
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ставлення  до  певних  сторінок  власної  історії.  Напрошується  думка, 
що  теми,  які  за  радянський  час  заборонялися  —  нині,  у  час  відсутності 
цензури,  знаходять  втілення  на  екрані,  але  розпорошуються,  пуска¬ 
ються  на  манівці  телевізійного  простору,  до  масового  глядача  так  і  не 
доходять. 

В  історії  українського  кіно  виникло  явище  —  новин  спосіб  дослі¬ 
дження  історії  засобами  науково-популярного  кіно.  В  новітній  час 
цей  кіноссріал  став  першим  на  терені  масового  поширення  знань  з 
історії  України.  З'явився  він  не  на  голому  місці  -  увесь  розвиток  нау¬ 
ково-популярного  кіно  й  історичної  думки  сприяли  його  появі.  Бра¬ 
кувало  досвіду  для  сміливішого  застосування  арсеналу  складніших 
типологічних  кіноформ  висвітлення  історії,  деякі  автори  експери¬ 
ментували,  і  не  кожному  цс  однаковою  мірою  вдалося.  Часом  освою¬ 
ваний  у  процесі  матеріал  ставав  визначальним  для  типу  фільму,  у 
який  він  втілювався.  Цілісна  картина  серіалу  -  Невідома  Україна*  по¬ 
стала,  лише  коли  його  було  завершено.  Вперше  було  здійснено  уні¬ 
кальну  роботу,  знято  серіал,  що  став  своєрідною  кіномонографією  іс¬ 
торії  України. 
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доктор  мистецтвознавства,  професор 


ІСТОРІЯ  КІНО 

ЯК  АРХІТЕКТОНІЧНА  ТИПОЛОГІЯ 

Історія  кіно  -  рух.  Хома  фізично  він  начебто  односпрямований  —  віт 
учора  в  іавтра.  не  лише  лінійний  принцип  формує  стрижень  її  будови. 
Історія  кіно  ніс  й  розмаїття  -  ролів,  видів,  жанрів,  стилів,  а  зрештою  - 
поетик,  тому  вона  -  складний  коловорої  форм  і  способів  бачення, 
об'єктивності  реального  світу  і  суб'єктивності  ставлення  ло  нього  митця. 

Взаємодіючи,  ні  фактори  обумовлюють  мистецьку  амальгаму  віі- 
биття-відтворення,  зафіксовані  форми  якого  свідчать  про  час  і  нас,  епо¬ 
ху  в  иілому  і  сонм  мікроскопічних  миттєвостсй  буття  людини -людства. 

Українське  кіно  —  повноводний,  потужний  потік,  який  складався  і 
продовжує  складатися  з  численних  джерсльнь-йідивідуальностсй.  утво¬ 
рюючи  ро  змаїту  систему  свідчень  майбутнім  покоління  про  не  зворотнє 
минуле.  Типологія  трансформацій  життєвих  спостережень  у  структурні 
форми  конкретних  творів,  напрямків,  течій  —  теж  історія  кіно. 


ДИНАМІКА  СТАНОВЛЕННЯ  СПОСОБІВ 
ЗОБРАЖУВАННЯ  У  НЕІГРОВИХ  ВИДАХ  КІНО 

Становлення  способів  зображування  почалося  з  першої  ж  фото- 
грами  калру-фільму,  яким  у  світовому  кіно  загалом  і  українському  зо¬ 
крема  стала  документальна  фіксація  певної  події.  На  жаль,  з  ранньо¬ 
го  українського  кіно  збереглося  дуже  мало.  Тому  за  виправну  точку 
формування  майбутніх  систем  кінотворення  доводиться  прийняти 
якийсь  один  характерний  для  етапу  довиразного  зображення  фраг¬ 
мент.  Таким  типологічним  прикладом  можуть  бути  кадри,  скажімо. 


537 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України _ 

хроніки  1909  року  -  визначення  200-літнього  ювілею  Полтавською 
бою  27  -  2Х  червня. 

З  ідеологічно  ^ангажованої,  покликаної  додати  «лаврового  ли¬ 
сточка»  до  історії  царювання  дому  Романович  події  невідомий  опера¬ 
тор  збирався  зафіксувати  момент,  який  визначив  титром  -  «Молебень 
на  братськііі  могилі». 

У  першому  кадрі  фільму  на  дальньому  плані  видно  паюрб  з  хре- 
стом-пам'ятннком  на  вершині  та  учасників  молебня  біля  нього.  У  дру¬ 
гому  катрі  запільним  планом  іде  панорама  но  підніжжю  пагорба  з  по¬ 
статями  людей.  Коли  в  йоле  зору  потрапляє  стела  з  написами,  панора¬ 
мування  затримується  і  знову  продовжується,  фіксуючи  загальну  кар¬ 
тину  присутніх.  Третій  Каїр  -  теж  загальний  план.  Панорама  по  на¬ 
товпу  людей  з  хоругвами. 

Вступним  титром  нролекларовано  зйомку  події  —  молебень,  але  за- 
фіксованолишс  загальний  вигляд  пам'ятника  і  внизу  на  1/6  аюші  кадру 
-  присутніх  людей.  Саме  присутніх,  бо  жодних  дій  на  екрані  не  відтворе¬ 
но.  Увагу  оператора  ще  не  привертають  конкретні  дії.  його  не  цікавить 
навіть  склад  учасників,  тим  більше  їхнє  поводження,  взаємини  тощо. 

Взагалі  змістово  дійство,  шо  вибувалося  27  червня,  ніяк  не  вика- 
лрунано.  Навіть  рамка  зображення  в  його  вертикальних  і  горизонталь¬ 
них  вимірах  не  відіграє  жодної  змістоутворюючої  ролі.  Масштаб  зо¬ 
браження  не  обумоатено  навіть  фізичними  межами  події.  Він  фактич¬ 
но  випадковий  -  визначається  відстанню  віл  камери  до  об’єкта,  тобто 
залежить  від  точки,  з  якої  якнайбільше,  хоч  і  не  все.  а.  тим  паче,  не 
найкраще  видно.  Зйомка  припиняється  через  те.  шо  перестали  крути¬ 
ти  ручку  апарата,  а  не  тому,  шо  в  зупинці  виникла  якась  потреба. 

Ні  мізансценою,  ні,  тим  паче,  компонуванням  автор  ніяк  то  су¬ 
купність  не  організовує  і  ніяких  взаємозв'язків,  хоча  б  ієрархічних  чи 
«протокольних»,  не  виваляє.  Так  само  й  сукупність  кадрів  не  витво¬ 
рює  бодай  якоїсь  зміни,  не  кажучи  про  якісну.  Фіксуючи  місце  зібран¬ 
ня  людей,  оператор  вважає,  шо  констатує  факт  урочистостей,  засвіл- 
чує  їх  достеменність.  Насправді  ж  він  опікується  лише  технолог ічними 
питаннями  -  експозицією,  фокусністю.  швидкістю  руху  плівки  в  кі¬ 
нокамері  тощо. 

Правда,  у  наступному  фрагменті  хроніки  -  «Відкриття  пам'ятника 
коменданту  Полтави  Келліну»  -  автор  вже  протокольно  фіксує  подію. 
В  усякому  разі  під  час  зйомки  він  вичленовує,  а  потім  з'єднує  три  її  фа- 
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зи.  Підготовчу  -  стоять  в  очікуванні  військові,  цивільні,  духовенство, 
біти  запнутого  покривалом  пам'ятника  вишикувались  шеренш  військ. 
Основну  —  спадас  покривало.  відкриває іься  пам’ятник.  Завершальну  — 
урочисте  пронесення  прапорів  військовими. 

Хоча  автор  фіксує  лише  найзагальніші  зовнішні  ознаки  події,  він 
уже  монтує,  встановлюючи  елементарну,  але  послідовність,  хоча  не 
лише  зародок  монтажного  мислення  (як  і  подією  спадання  покривала, 
власне,  назвати  не  можна).  Тут  так  само  випадковими,  а  не  продума¬ 
ними  є  компоновунаннн  і  монтажні  стики. 

У  наступному  фрагменті  -  «Государ  імператор  серед  селян  Полтав¬ 
ської  губернії»  -  кадр  традиційно  побудовано  за  принципом  театраль¬ 
ної  розгорнутості  на  глядача,  навіть  без  виділення  постаті  імператора, 
якого  знято  у  напівпрофіль  та  зі  спини,  з  незаповненим  простором 
між  глядачами  іі  учасниками  події. 

Автор  знову  ж  таки  лише  констатує  факт  спілкування  Миколи  II  з 
селянами,  а  не  відтворює  стосунки  між  ними.  Це  ше  безжанрова  серія 
знімків.  Навіть  натяку  на  майбутній  репортаж  тут  немає. 

Фактично  нішо  не  змінюється  і  через  декілька  років.  Про  пе  свід¬ 
чить.  наприклад,  зйомка  похорон  Терешенка  у  Києві  ЗО  червня  1912 
року,  протитрована  як  «елинственньїй  снимок  А.  А.  Шанпера*. 

Діагональна  композиція  потоку  людей  на  Хрещатику.  Ру  х  жалобної 
процесії  з  глибини  на  камеру  до  Аскодьдової  могили.  Кожен  кадр  - 
окрема,  самостійна  сцена,  знята  з  однієї  точки.  Фіксується  все.  шо  по¬ 
трапляє  в  кадр,  шо  саме  «входить*  у  поле  зору  об'єктива. 

У  кадрах  відсутній  задум  навіть  у  формі  осмислення  події  -  визна¬ 
чення  її  суті,  відділення  головного  від  другорядного,  не  кажучи  про  без¬ 
посереднє  житейське  переживання,  яке  б  «естети зувадося»  в  душі  мит¬ 
ця  і  вилилося  у  відповідну  форму  відтворення  зображуваної  події.  Нез¬ 
важаючи  на  тс.  шо  оператор  фіксував  рухоме  зображення,  вій  одержував 
ціле  як  суму  фактичних  фоторепортажів.  Усвідомлення  основних  засад 
кінорепортажу  було  попереду.  Поки  шо  автори  вдовольнилися  найпро¬ 
стішими  елементами  описовості.  Але  так  зароджувався  кіноепос. 

Незабаром  автор-оиератор.  а  згодом  -  режисер- монтажер  освоять 
кінематографічну  специфіку  «вторування*  полії.  Вони  навчаться  сти¬ 
скати  час.  спресовувати  дію.  зіставляти  головне  і  другорядне,  давати 
можливість  самовиявитися  акцентам  важливості,  не  втрачаючи  прото¬ 
кольної  точності  фактичного. 
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Що  далі,  то  більше  (на  той  час  уже  в  радянському  кіно)  об'єктив¬ 
ний  принцип  висло&тювання  (зображування)  замінюватиметься  ви¬ 
раженням  позиції,  точки  зору  автора  розповіді,  який  виступатиме  як 
представник  (держави,  народу,  партії,  відомства,  установи,  соціальної 
групи  тошо). 

Аналізуючи,  розкриваючи,  прославляючи,  агітуючи,  наставляючи, 
попереджаючи,  закликаючи,  погрожуючи,  тавруючи,  захоплюючи, 
надихаючи...  (палітра  функцій  була  безкінечно  широка),  автор  вико¬ 
ристовував,  все  ж.  епічний  тип  мовлення  -  зображально  розповідав 
про  подію  чи  факт.  Здійснював  це  навіть  у  формі  розгортання  безпосе¬ 
редньої  динаміки  відтворюваного. 

Так  народжувалася  хроніка  -  «пряме  кінематографічне  відобра¬ 
ження  дійсності»,  за  сучасними  визначеннями,  або,  як  на  початку  20- 
х  афішував  «справжню  кіиочсську  хроніку»  Дз.  Вертов.  «стрімкий 
огляд  зорових  полій,  шо  розшифровуються  кіноапаратом,  шматки 
дійсної  енергії  (відрізняю  від  театральної),  зведені  на  інтервалах  в  аку¬ 
муляторне  ціле  великою  майстерністю  монтажу* 

Саме  Дз.  Всртову  історія  призначила  роль  першовідкривача,  який 
не  просто  повстав  проти  штампів  тогочасної  психологічної  чи  детек¬ 
тивної  драми  та  знятих  на  плівку  театральних  постановок,  а  и  дав  но¬ 
ве  розуміння  кінохроніки,  яке.  з  його  точки  зору,  мало  обов’язково  мі¬ 
стити  стаатення  до  відображуваного  «життя  зненацька». 

Теоретично,  а,  головне,  своїми  фільмами  Дз.  Вертов  ствердив  по¬ 
няття  документального  образу,  образної  публіцистики,  яке,  як  резуль¬ 
тат  суб’єктивізаиії  дійсності,  не  вступало  в  протиріччя  з  фактологіч¬ 
ною  достовірністю  відтворюваного.  Чи  не  найбільш  загострено,  аж  до 
слатажності  це  реалізовано  ним  у  знятому  на  ВУФКу  фільмі  «Людина 
з  кіноапаратом»  ( 1929). 

Фільм  починається  з  зображення  кіноапарата,  на  верхню  кришку 
якого  піднімається  маленька  постать  людини,  несучи  камеру  й  штати¬ 
вом.  ставить  «на  точку»,  починає  крутити  ручку  -  веде  зйомку  найріз¬ 
номанітніших  речей,  деталей,  моментів.  Це  кадр  візерунчасто-сяючих 
дверей,  в  які  виходить  реальна  людина  з  реальним  кіноапаратом  на  пле¬ 
чах  і  сідає  в  цілком  реальний  автомобіль,  шо  стоїть  прямо  за  дверима. 
Далі  -  рекламна  афіша  фільму,  шо  обіцяє  виловите  «кіношної»  таємни¬ 
чості  і  салонної  краси;  у  майже  вертикальному  ракурсі  зі  ори  вниз  руха¬ 
ється  автомобіль  з  кінооператором;  дуже  крупно  пухкенька  жіноча  рука 
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на  бієіьні  крісла  на  фоні  аплікаційної  сукні;  знову  у  верхньому  ракуррі 
виїжджає  з двору  автомобіль  і  кінооператором:  аіссю  під  Чортовим  мо¬ 
стом  у  Кінві  проїжджа*  і  тни  кас  в  глибині  автомобіль  т  кінооператором. 

На  перший  иоглял  перед  нами  формальні,  навмисне  динамізовані 
калри,  тих  інання  яких  не  мас  логіки,  ні  у  що  не  складається. 

Справді,  чому  автомобіль,  який  починає  рухатися,  знімається  кру¬ 
то  згори,  а  під  мостом  -  знизу,  практично  вії  землі  та  шс  и  так.  шо  вну- 
грішньокалрові  контури  починають  нагадувати  замкову  шілину?  Чому 
поміж  кадрами  проїзду  автомобіля  врізано  кадри  афіші  і  чиєїсь  руки? 
Що  не  -  розраховані  на  кіиоманів  чи  сюрреалістично  самовиражені 
ребуси?..  А  як  же  програмна  теза  Верхова  про  •життя  зненацька»?.. 

Так.  сам  світ  у  Д  т.  Всртова  геть  не  документальний,  якщо  під  цим 
терміном  розуміти  протокольну  фіксацію  зовнішніх  ознак  дійсності. 

Машина  рухається,  вириваючись  з-під  чийогось  нагляду  «згори*, 
зі  світу  «таємниць  традиційної  кінодрами»,  «пухкенького  спокою 
зручного  крісла  обивателя».  Кінооператор  проїжджає  крізь  «замкову 
шілину»  у  «вільний  світ  «польоту»,  лягає  «на  рейки»,  кидається  «піт 
колеса  локомотива»,  зазирає  буквально  «в  утробу  матері»  і  т.  д.,  і  т.  п. 

Кожен  кадр  -  строфа  ліричної  поеми  пробачення  і  відчування  світу. 

Авторське  «Я»»  демонструє  свою  всемогутність:  я  можу  зафіксувати 
мить  одруження,  трактуючи  його  як  «переведення  стрілок  життя».  Я  мо¬ 
жу  показати  мить  розлучення:  для  одних  -  «руйнування  світу»,  а  для  ін¬ 
ших  лише  рух  «у  різні  боки*.  Я  можу  зняти  смерть,  одруження  чи  наро¬ 
дження.  Я  можу  примусити  світ  розламуватися  навпіл,  час  біті  з  будь- 
якою  швидкістю  чи  зупинитися  зовсім.  Я  можу  літати.  їздити,  ходити.  Я 
можу  лякати,  захоплювати,  перетворювати  -  загалом  я  можу  бачити! 

Все  це  виражено  як  специфічно  операторськими  засобами  тран¬ 
сформації  реальних  об'єктів  у  кадрі,  так  і  логікою  з'єднань,  принципа¬ 
ми  причинно-наслідкових  зчеплень,  зрештою,  природою  утворювано¬ 
го  цілого,  сутність  якої  -  ліричне  самовираження  автора. 

Не  спонтанно-імпульсивна  випадковість,  а  осмислений,  послідов¬ 
но  втілений  підхід  до  відтворення  світу  -  у  цьому  сугнісна  методоло- 
гічна  ознака  естетичної  революції,  здйснсної  титаном  українського  і 
світового  мистецтва  кіно  Дзигою  Всртовнм. 

Які  пристрасті  вирувати  тоді  довкола  самої  ідеї  домінування 
суб'єктивного  начата  и  документальному  матеріалі!  На  одному  з  пере¬ 
глядів  фільму  Дз.  Вертов.  «побілівши,  мов  крейда»,  захитав  свою  ро- 
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боту  віл  нападків  письменників  і  художників  .  Захищав  твір,  який  у 
результаті  опитування  найавторитетніших  критиків  кіно  (Міжнарод¬ 
ний  фестиваль  у  М  он  гам  і  -  !%4)  було  визнано  одним  з  12  кращих  до¬ 
кументальних  фільмів  світу. 

Експериментальна  робота  щодо  створення  задекларованої  у  титрах 
«міжнародної  абсолютної  мови  кіно*  стала  не  просто  переліком  вира¬ 
жальних  можливостей  документалізму,  а  квінтесенцією  нового  типу 
моаісння  -  спілкування  з  глядачем  стосовно  і  за  допомогою  зображу¬ 
вання  реальних  об'єктів  та  подій,  азе  виражаючи  при  цьому  себе. 

Ліричне  як  форму  суб'єктивних  бачень-роздумів  митця  і  виражав 
своєю  «Л  юдиною  з  кіноапаратом*  Дз.  Вертов.  розуміючи  під  поняттям 
«лірика*  спосіб  відображення  життя  за  допомогою  почуттів,  пережи¬ 
вань,  думок  людини. 

Нехай  нас  не  збиває  з  лантелику  притаманна  кінематографу  зобра¬ 
жальна  конкретика.  Лірика  не  абстракція,  хоча  й  вбирає  в  себе  такі 
форми.  Цс  багатоаспсктно  доведе  кінематограф  імпресіоністськими 
формами  «Першого  Авангарду*  20-х.  подальшими  сюрреалістичними 
потенціями  Л.Бунюеля  чи  П.Грінуея,  «потоку  свідомості*  А.Рене,  жи¬ 
вописною  алегоричністю  пізнього  С.Параджанова...  ряд  пси  можна 
продовжувати  довго. 

Лірика  —  переступання  межі  поміж  емоційною  (чи  філософськи- 
смоиійною  і  т.  д.)  забарвленістю  ставлення  до  зображу ваного  та  пере¬ 
творенням  цього  ставлення  на  предмет  зображування. 

Дз.  Вертов  першим  у  документальному  кіно  зазіхнув  на  право  бути 
потрібним  глядачеві  своїми  роздумами  виносно  безпосередньо  ви¬ 
творюваного  життя.  Ці  роздуми  він  показував  не  у  дуалістичній  формі 
співіснування  реального  світу  та  його  авторського  коментування,  а  у 
вигляді  вже  зафіксованих  зображально  (форма)  згідно  зі  своїми 
суб'єктивними  уявленнями  (зміст)  перетворень  реального  світу. 

«Ми*  -  не  тільки  назва  програмного  маніфесту  «кіноків»  (1922). 
Це  —  ствердження  нового  типу  світобачення,  домінантою  якого  є 
«вміння  виносити  в  собі  кінопоему*.  як  заявляв  сам  Дзига  Вертов. 

В  особливий,  але  теж  повязаний  з  межею  поміж  «лірикою*  як 
предметом  зображення  та  «ліричним*  як  певним  якісним  забарвлен¬ 
ням  спосіб  будує  архітектоніку  одного  з  кращих  документальних 
фільмів  світового  мистецтва  —  стрічку  «Перемога  на  Правобережній 
Україні  та  вигнання  німецьких  загарбників  за  межі  українських  ра- 
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дянськнх  земель»  засновник  поетичного  напрямку  в  ігровому  кіно 
□.Довженко  ( 1944). 

Щось  дуже  конкретно- заземлене,  фактологічне,  а  не  поетичне  зву¬ 
чить  вже  у  самій  назві.  Це  не  «Україна  вогні»  чи  «Повість  полум'яних 
літ»,  семантика  яких  вочевидь  виражає  авторське  начало...  Проте,  наз¬ 
ва  -  то  лише  назва... 

Хата...  хата...  тин...  місячне  небо...  Пастельно-моноклієве  зобра¬ 
ження.  Пам'ять  миттєво  відгукується  чуттєвими  спогадами  до  болю  ві¬ 
домого  кожному  українцеві  пейзажу.  Відомого,  нкшо  не  з  безпосе¬ 
редньо  масного  досвіду,  то  з  асоціативного  -  цього  разу  зображення 
дивовижно  нагадує  Довженкову  «  Землю»,  хоча  перед  нами  не  цитати, 
а  лише  зняті  в  стилістиці  Лсмунького  кадри.  Однак,  висилаючи 
сприйняття  глядача  до  власної  пам’яті,  звертаючись  зображенням  до 
неї.  автори  детонують  відчуття,  шо  цс  картина  особисто  твоєї,  персо¬ 
нально  твоєї  української  землі,  на  яку  впала  біла. 

Наступні  кадри  -  плач  над  загиблими.  Жорсткі  кадри  горя:  спер¬ 
шу  однієї  жінки  з  неживим  чоловіком;  далі  —  двох,  одна  з  яких  бу¬ 
квально  підповзає  до  тіла  рідної  людини;  потім  -  ше  однієї  над  дити¬ 
ною  і  шс  однієї,  шо  у  безмежному  відчаї  безпомічно  розводить  руки 
наче  над  усіма... 

Хто  сьогодні  може  встановити  достеменність  міжкалрових  зв'язків  - 
поєднано  зображення  справді  рідних  людей  чи  це  різні  сім'ї.  Можли¬ 
во.  й  не  так  точно,  атс  ніхто  не  сумнівається,  шо  таке  не  тільки  могло 
бути,  а  й  було.  За  часів  створення  фільму  подібні  аналоги  були  для 
кожного  життєвою  конкретикою  буквальної  реальності  війни.  Для  ін¬ 
ших  поколінь  ця  правда  стала  пам'яттю  прийнятої  правди  батьків... 

Палають  хати,  горять  інші,  йде  вулицею  вздовж  ше  одного  ряду  так 
само  палаючих  хат  фашистський  солдат.  Однак  навіть  німецький  кіно¬ 
оператор.  який  знімав  цей  кадр,  слідкував  не  за  постаттю  «перемож¬ 
ця*.  хоч  і  фіксував  його  панорамою  стеження,  а  оглядав  картину  спо¬ 
пеління.  серед  якої  той  рухався.  Подальші  кадри  побудовані  на  вну- 
трішньокадровому  зіставленні  грандіозності  біли  і  протиприродної 
байдужості  до  неї,  навіть  урочистого  тріумфування,  вираженого  злаго¬ 
дженістю  ритму  організованого,  бадьорого  руху  німців. 

Наступні  калри  городяни  копають  протитанковий  рів. 

Безліч  семантичних  значень  могло  мати  зображення  цієї  монтаж¬ 
ної  картини.  Від  велетенських  обсягів  безглуздої,  упорожні  виконаної 
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роботи  до  граничного  напруження  сил  людей,  заряджених  на  бажання 
встигнути  епюрній  перепону  ворожій  навалі  тощо. 

О  .Довженко  вибирає  кадри,  укомпоновані  так.  шоб  читалися  аб¬ 
риси  велетенської  могили,  яку  готують  мирні  люди  тому  «тріумфові», 
який  відчувається  в  попередній  монтажній  фразі. 

Низка  кадрів  -  німецькі  солдати  підривають  залізничні  колії.  Ме¬ 
тушливістю  поведінки,  хаотичністю  внутрішньо-кадрового  ритму  в 
них  виявлено  паніку,  приреченість  на  кінцеву  невдачу. 

За  ними  -  виступають  німці,  женуть  награбовану  худобу.  Це  не 
кількісне  ілюстрування  масштабів  грабунку,  а  знову  протиприродне 
насилля  над  живим,  особливо  відоме  будь-якому  селянинові.  Воно  ви¬ 
ражене  скупченою  стиснсністю,  задухою,  пришвидчсністю  темпу. 

Подальші  кадри  -  підривають  будинки,  бомбардування,  падають  бу¬ 
дівлі.  їх  нав'язливий  ритм  створює  відчуття  свідомо  здійснюваних  подіям ь. 

Разом  усі  пі  кадри  відтворюють  загальну  картину  біди,  яку  приніс 
на  нині  зруйновану,  згорьовану  землю... 

Показаний  у  наступній  монтажній  фразі  Гітлер.  репету  ючи  про  лі¬ 
нію  Дніпра.  наказує  за  всяку  піну  втримати  Правобережжя.  Кадри  Гіт- 
лера  перебиваються  анімаиійним  зображенням  радіохвиль,  шо  роз¬ 
повсюджуються  по  карті  захоплених  ним  територій  усіх  країн. 

Так  завершується  всту  пна  частина  фільму.  Вона  немовби  заряджає 
темпераментом  наших  бійпін  і  командирів,  які  далі  здійснюватимуть 
свою  визволительку  місію.  Ця  частина  складається  з  кадрів  та  монтаж¬ 
них  фраз,  внутрішньо  з'єднаних  за  принципом  однорідності  тематич¬ 
ною  мотиву,  розгортання  якого  детермінується  ннутрішньокалроимм 
змістом  тієї  реальності,  шо  фіксувалася.  Просвіту  між  об'єктивним  хо¬ 
дом  реальних  подій  і  їх  суб'єктивною  інтерпретацією  не  війно.  Навіть 
авторський  голос  є  особою  не  відстороненою  віт  подій,  а  їх  свідком, 
очевидцем,  тобто  виступає  об’єкти вуючим  фактором. 

У  наступних  епізодах  стрічки  фаза  за  фазою  (отже,  монтажна  фра¬ 
за  за  фразою),  скрупульозно  відтворює  ОЛовжснко  послідовний  хіт 
боротьби  (найперше,  боїв)  за  звільнення  України  вії  фашистів.  Він  ви¬ 
користовує  конкретне  -  кадри  безпосередньо  зафіксованих  на  фактич¬ 
них  місцях  подій.  А  також  вживає  загальне  -  аж  до  графічного  відтво¬ 
рення  схем  воєнних  операцій  на  каргах.  При  цьому  головна  ознака  ар¬ 
хітектоніки  фільму  -  слідування  логіні  фактичних  подій,  використан¬ 
ня  внутрішньокадрового  змісту'  для  виходу  на  рівень  узагальнення. 
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Епізод  «Визволення  Києва»  починається  наддальнім  планом  зня¬ 
тою  згори  -тягнутого  димом  пожеж  Києва.  Перша  монтажна  фраза 
продовжується  кадром  загального  плану  затягнутої  димом  дзвіниці 
Софії  та  кадром  »  панорамою  по  зруйнованих,  задимлених  будинках 
по  обох  сторонах  Хрещатика. 

Наступні  три  каїрн:  втікають  німці  (  знято  дешо  в  спину),  і  кадр  во¬ 
гню.  шо  виривається  з  вікон  натаючого  будинку.  11с  монтажне  поєднан¬ 
ня  семантично  конкретизує  причіїнно-наслідковіїй  зв'язок:  «хто?»  - 
«німецькі  солдати»,  «-шо  зробили?»  -  «підпалили». 

Гак  закінчується  сцена,  що  фабулярно  зображує  виступ,  а  сюжет¬ 
но  відтворює  спалювання,  руйнування  міста  фашистами.  Почина¬ 
ється  сцена  вступу  у  Київ  наших  бійців. 

Гак  само  задимленими,  натаючими  вулицями,  ате  в  протилежному 
до  руху  німців  напрямку  біжать,  сторожко  пригинаючись,  бійці.  Кадри 
їхнього  руху  немовби  продовжені  просторово  кадрами  вулиць  у  диму  й 
вогні,  шоб  зіткнутися  з...  історичними  фігурами  —  Богданом  Хмельниць¬ 
ким  і  Тарасом  Шевченком.  Фабулярно  -  зображені  пам'ятники  ареаль¬ 
ному  часі,  просторі,  події.  Проте  геніально  зняті  одним  з  фронтових  опе- 
раторів  -  сподвижників  ОЛовженка.  вони  немовби  виступають  з  цього 
диму  і  згарища.  Виникає  своєрідне  розшарування  часу.  Зафіксована  мить 
нинішнього  іі  асоціативно  відтворена  мить  минулого.  В  результаті  фігу¬ 
ри  набувають  образного  значення.  Вони  -  невмирущі,  не  можуть  бути 
фуйованнми.  нетлінні.  Такі,  вони  зустрічають  ви  зволителів,  причому  са¬ 
ме  тих  рядових  бійців,  які  реально  гнали  з  нього  міста  сіру  «мишву*. 

Як  сплеск  радості  виглядає  активна  зміна  ритму  динамікою  руху  Т- 
гридцятьчетвірок.  шо  стрімко  поспішають  назустріч  (відтворено  мон¬ 
тажним  зіткненням  напрямків)  Богданові  і  Тарасу. 

На  колінах  зустрічає  їх  стара  жінка  -  кадр,  шо  увійшов  в  усі  кіно- 
снииклопсдії  світу.  Група  жінок  поспішає  назустріч  групі  бійців  -  кіль¬ 
кісне  розширення  мотиву;  обійми  бійиів  з  жінками  (хоча  фізично  цс 
вже  інші  люди,  але  через  точне  поєднання  кадрів  за  напрямком  і  тем¬ 
пом  руху  створюється  враження  укрупнення  тих  самих  людей).  На  фо¬ 
ні  триває  рух  танків.  Йде  стара  жінка  з  першого  кадру  цієї  фрази  назу¬ 
стріч...  цим  танкам  (ефект  персоніфікації  танків  створено,  знову  ж  та¬ 
ки,  монтажним  стиком),  повертається  до  них.  Зліва  з-за  рамки  кадру 
здіймається  у  привітанні  жіноча  рука,  немовби  виражаючи  назовні 
внутрішній  жест  знесиленої  окупацією  старої. 
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Жест...  жінки  (підрізаний  у  момент  самого  початку  панорами) 
монтажно  ідентифікується  з  жінкою,  що  у  наступному  кадрі  стоїть 
навпроти  М. Хрущова.  Стрімко  перетинаючи  кадр,  до  нього  підходить 
старий  бородань  з  кошиком  та  плечима,  мінно  цілує,  віч  щастя  иілує 
навіть  його  шинель.  Жінка  починає  щось  розповідати  (комусь,  фак¬ 
тично  ледь  позначеному,  але  асоціативно,  в  результаті  монтажного 
контексту,  немовби  Хрущову).  Від  граничної  знервованості  у  неї  дріб¬ 
но  тремтять  руки. 

Всі  монтажні  фрази,  як  і  сисна,  а  далі  и  епізод  загалом,  з'єднані  з 
дотриманням  усіх  законів  комфортного  монтажу,  завдяки  чому  вини¬ 
кає  відчуття  єдності  місця,  часу,  дії.  а.  зрештою,  події  в  цілому. 

Наступна  сисна  (немовби  продовження  розповіді  жінки  з  попе¬ 
реднього  кхчру)  починається  в  тій  же  атмосч|ісрі  згарища,  затягнутосгі 
димом  пожеж,  ше  незавершеного  руху.  Однак  домінує,  так  би  мовити, 
динамічна  статичність.  Змінюється  природа  руху.  Фізичний  замішується 
психологічним.  О.Довжснко  розгортає  картину  трагедії  в  Бабиному  Яру. 

Жодних  авторських  переживань  —  жахань,  крику  болю,  гніву...  Все 
суло,  констатуюче,  протокодьно-фіксуючс.  При  граничній  мірі  вну- 
трішньокалрового  трагізму.  Мов  зі  зціпленими  зубами. 

Військові,  тіла  розстріляних.  Заламує  руки,  голосить  жінка  у  тако¬ 
му  знесилюючому  відчаї,  шо  її  підтримує  боєць.  Схилилась  над  нежи¬ 
вим  чоріга.  скоиюрблсна  вертикальним  згори  ракурсом  жіноча  фііура. 
Винростовується.  ніжно  гладить  навіки  нерухому  спину. 

Встик  не  менш  знаменитий  калр-узагальнсння  дівчинки  на  вози¬ 
ку,  яка  дивиться  просто  в  об'єктив  камери,  немовби  звертаючись  до 
нас.  зараз  -  нащадків,  а  толі  старших,  шо  припустилися  такої  трагедії. 
Трагедії,  якої  вона  уникла  (бо  від  неї  їде)  і  яка  її  чекає  попереду.  Ця  бі¬ 
да  зафіксована  у  наступному  кадрі  вертикальною  панорамою  но  руїні 
багатоповерхового  будинку  (асоціативно  —  її  зруйнованої  домівки). 
Кадр  завершується  невеликою  панорамою  назустріч... 

Винуватцям...  -  монтажний  стик  зображення  колони  роззброєних 
фашистів  (рух  справа  наліво)  з  укрупненням  одного  в  ній  з  білою  шма¬ 
тиною  на  голові,  шо  розвівається  як  знак  здачі  в  полон. 

Фабулярно  -  паузою  між  боями  виглядає  наступна  сисна  перепо¬ 
чинку:  закурюють  троє  бійнів,  скручує  цигарку  ше  олізн  у  першій  мон¬ 
тажній  «(зразі  і  сидять  півколом  солдати,  роблячи  самокрутки,  у  фі¬ 
нальній. 
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Кульмінацією  всього  єні  юду  є  ця  сисна,  бо  О.  Довженко,  ні  на  іїо- 
і\  не  порушуючи  логіки  розгортання  побутової  картини,  вволить  осо¬ 
бливим  мотиву  поведінку  персонажів.  Кадри  иієїсисни  відібрано  так. 
щоб  у  них  були  зафіксовані  війні,  які  немовби  готуються  до  фотогра¬ 
фування.  Не  на  парадний  портрет,  а  так.  на  згадку,  але  з  усією  відлові- 
цільністю  за  тс.  якими  кожного  з  них  побачать  домашні...  чи  нащадки. 

Відчуття  урочистої  виділеності  ОЛовженко  досягає  завдяки  вибо¬ 
ру  певного  характеру  поведінки  і  зміною  форми  одягу  -  з  осінньо-зи¬ 
мової  на  літню.  Війні  «готуються  до  зйомки  на  пам'ять»  спершу  у  пі¬ 
ци  ках  та  гімнастерках,  а  потім,  відверто  позуючи  для  зйомки  на  фоні 
воли  біля  понтона  (в  монтажному  контексті  читається  -  Дніпрової)  та 
в  моторному  човні  вже  знову  в  шинелях  і  шапках. 

Дикторським  текстом  з  закликом  не  забувати  них  юнаків  -  героїв 
Дніпра  акцентуватиме  на  ньому  моменті  увагу  глядача  О.  Довженко, 
смопійно  і  смислово  виділяючи  його  в  композиційній  динаміці  подій. 
Виділяє  статику,  немовби  зупиняючи  мить  швидкоплинного  і  в  чомусь 
ритуального  бігу  життя,  бо  даті  показуватиме  мітинг  з  обумовленими 
часом  привітаннями  бійців,  командирів,  співвітчизників,  зі  здравиц¬ 
ями  народам  і  вождям. 

До  речі,  принципово  негідним  є  цензорське  «підчитанім»  авторсь¬ 
ких  текстів  у  5-титомному  виданні  творів  О.П.  Довженка  19X4  року,  в 
якому  зникли  навіть  синхронно  чутні  у  фільмі  слова  Г.Жукова.  М.Ватуті- 
на  та  М. Хрущова  шодо  Сталіна,  вже  не  кажучи  про  тексти  самого  автора 
відносно  цього.  Крім  неприпустимого  в  цивілізованому  суспільстві  по¬ 
рушення  історичної  правди  в  ньому  виражено  також  поверхово-зверхнє 
ставлення  тодішньої  влади  до  такого  генія,  яким  був  О.  Довженко. 

Показовою  ознакою  нашої  історії,  особливо,  від  другої  чверті  те¬ 
пер  вже  минулого  століття,  і  культури  як  її  частини  було  бурхливе  на¬ 
родження,  спершу  спонтанне,  а  далі  все  жорсткіше  нав'язуване  штуч¬ 
но  певної  системи  міфів,  у  правдивість  яких  вірили  або...  вмирали. 

Як  за  часів  Есхіла  трагічний  поет  не  вважав  для  себе  можливим  ви¬ 
правляти  міфи,  гак  О.  Довженко,  Л.Курбас,  І.Кавалерідзе...  (треба  бу¬ 
ло  б  перераховувати  величезну  кількість  мнгпів  нашої  культури)  виби¬ 
рали  найприлатніші  сюжети,  щоб,  інтерпретуючи  їх.  безумовно,  в  мі¬ 
ру  можливого  і  в  міру  своєї  прозорливості,  ствердити  справедливість, 
спроможність  людини  звільнитися  від  соціальних  і  моральних  обме¬ 
жень  її  свободи. 


547 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


За  піч  трагічних  часів  спершу  це  був  міф  революційних  перетво¬ 
рень  і  ви  значальної  ролі  народу  як  рушійної  їх  сили.  Далі  -  все  більше 
і  жорсткіше  визначальної  ролі  вождя  персонального  чи  «колектив¬ 
ного»  (партії)  як  носія  знань  про  спосіб  досягнення  ідеалу  комунізму  і 
генератора  енергії  руху  до  нього. 

У  піп  системі  О.  Довженко  робить  кульмінацією  не  мітинг,  а  мить 
ранішу.  Мить  перепочинку  бійців  у  доленосній  місії  перемагання.  Так 
виражається  трактування  міфу. 

Л  і  поло  способів  мовотворення  -  використовуючи  для  реалізації 
свого  бачення  композиційні  важелі,  предметом  зображування  О.  Дов¬ 
женко  залишає  реальні  факти  в  їхній  змістовій  сутності.  Він  дає  їм  мо¬ 
жливість  говорити  про  себе  самим,  йдучи  в  річищі  логіки  їхнього  ро¬ 
звитку  (фактично-поліпного  і  концептуально-смислового). 

Поет,  прозірливий  філософ,  О.  Довженко  користується  в  ній  стріч¬ 
ці  виключно  епічними  за  природою  принципами  архітектонічного 
творення,  хоча  на  перший  погляд  у  ній  домінує  ліричне  начало. 

Мине  час...  Ми  наробимо  багато  дурниць,  вчинимо  багато  шо  і  для 
ствердження  істинного.  Та  настане  ми  гь  ше  одного  соціального  ката¬ 
клізму  —  26  квітня  1986  року.  Чорнобиль!.. 

Стосовно  цієї  трагедії  не  зможуть  не  висловитися  митці,  спробу¬ 
вавши  спершу  зафіксувати,  а  потім  й  осмислити  страшну  мить.  Одним 
і  перших  це  зробить  Г.Шкляревський  у  документальному  фільмі  «Мі- 
кро-(|юн!»  (Іч89). 

і  іринииіювою  методологічною  основою  фільму  с  його  орієнтація 
на  лостсменність  внутрішиьокадрового  матеріалу.  Звертаючись  до 
фільмо-течних  кадрів  попередніх  років,  якими  починається  «розпо¬ 
чав*.  Г.Шкля-ревський  бере  конкретні,  чітко  визначені  за  часом,  міс¬ 
цем  і  персональною  належністю  миті.  Представляючи  глядачам  мате¬ 
ріал,  знятий  власноручно,  автори  «документують*  його  максимаїьно 
можливо:  Житомирська  обл.,  Народииький  район,  100  км.  від  зони, 
йспесень  1988. 

Кпом  з  тим,  у  фільмі  виникає  узагальнюючий  образ  гігантської 
бсехні,  як  сутності  суспільної  формації  минулої  епохи.  Досягається  це, 
ч іасне,  одним  прийомом,  відомим  ше  з  часів  Е.Шуб,  але  так  само  ак- 
:•  аиьним  і  дієвим,  якщо  він  використовується  для  встаноазення  істи- 

ііе  -  монтажне  зіставлення. 
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На  фабулярному  рівні  фільм  побудований  як  соціальне  досліджен¬ 
ня.  їде  знімальна  група  Поліссям,  збирає  факти,  фіксує  живі  свідчен¬ 
ня  і  вибудовує  з  них  певний  логічний  ряд  доказів.  У  цьому  процесі  їм 
доводиться  долати  ряд  перепон,  об'єктивно  існуючих  як  певна  сила 
протистояння  правді,  її  приховування.  Конфліктну  ситуацію  автори 
намагаються  вирішити  конкрсіикою  протиборства  за  допомогою 
злобування  необхідних  свідчень  а,  у  фіналі,  вступом  у  пряму  безпосе¬ 
редню  боротьбу  нехай  з  анонімним,  азе  реально  існуючим  суб’єктом- 
силою,  яку  намагаються  здолати.  Так  виникає  архітектоніка  драми.  Не 
як  емоційне  забарвлення  відтворюваних  подій,  а  як  конструктивна 
природа  оповідування. 

Підкреслимо,  шо  автори  фільму  «Мі-кро-фон!»  виступають  не  від¬ 
сторонено  від  подій,  а,  їх  учасниками,  дійови-ми  особами.  На  відміну 
віт  фільму  О.Довженка,  де  авторський  голос  -  живий  свідок  подій, 
про  які  розповідає,  туї  автори  безпосередньо  діють.  У  результаті  за¬ 
мість  розповіді  про  замовчування  розгортається  драма  боротьби  з  цим 
^змовчуванням. 

Маючи  в  своїй  основі  драматичну  конструкцію,  фільм,  разом  з 
тим,  спрямовано  не  на  відтворення  сутності  цієї  драми.  Конструкція 
цього  разу  не  мета,  а  спосіб,  хоча  мотив  громадянського  подвигу  авто¬ 
рів  об'єктивно  наявний  у  фільмі,  та,  безумовно,  периферійний  у  цілі¬ 
сності  ЗМІСТУ'. 

Автори  фільму  інколи  в  кадрі,  інколи  з-за  кадру  ведуть  особливе, 
не  просто  журналістське,  а  шс  й  лікарське  розслідування  (до  речі,  жур¬ 
наліст  Ю.Щербак  -  доктор  медичних  наук).  Здавалося  б  ось  він. 
суб'єктивний  момент  —  фільм  про  тс.  як  ставляться  до...  Тут  виникає 
той  парадоксальний  режисерський  хід,  у  результаті  якого  зображуване 
протиборство  виступає  не  основним  предметом  авторського  інтересу, 
а  лише  способом  відтворення  в  картині  того,  шо  неможливо  безпосе¬ 
редньо  зобразити,  бо  воно  ідеальне  за  природою,  а  саме  -  моделі  сус¬ 
пільного  життя.  Проти  неї  фактично  повстають  учасники  мітингу,  ко¬ 
ди  там  відключилися  чи,  згідно  з  логікою  поведінки  людей,  відключи¬ 
ли  мікрофони. 

Гігантською  метафорою  стає  скандування  *Мі-кро-фон!*,  яке  по¬ 
чинається  з  побутової  вимоги,  а  перетворюється  на  акцію  протесту 
проти  приховування  правди  про  екологічний  стан  у  зонах  раліаиійно- 
го  забруднення,  вимагання  гласності. 
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Цей  мета¬ 
фори  зм  вини¬ 
кає  як  внутріш¬ 
ня  суть  зобра¬ 
жуваного.  Ре¬ 
жисер  лише  ви¬ 
водить  її  назов¬ 
ні  вертикаль¬ 
ним  монтажем 
-  поєднанням 
звуку  багатоти¬ 
сячного  скан¬ 
дування  і  зо- 
браження: 
спершу  натовпу, 
а  далі  перекри¬ 
того  шлагбау¬ 
мом  в'їзду  до  села,  колючого  дроту,  тобто  метонімічних  замішуваній 
тих.  хто  в  иих  районах  живе  і.  ширше.  -  хто  взагалі  перебував  за  ко¬ 
лючим  дротом  суцільної  суспільної  брехні. 

Незважаючи  на  метафоричну  природу  змісту,  система  творення 
його  архітектоніки  -  драматична  (належить  драмі). 

Такий  само  драматичний  тип  архітектоніки  являє  собою  ще  один 
фільм  на  цю  тему,  цього  разу  зроблений  на  студії  науково-популярних 
фільмів  -  «Місія  Рауля  Валснберіа»  О.Роднянського. 

Як  відомо,  сферою  діяльності  нього  виду  кінематографії,  шо  вби¬ 
рає  в  себе  науково-дослідне,  навчальне,  науково- виробниче  та  науко¬ 
во-популярне  кіно,  є  обслуговування  потреб  науки.  До  жодної  з  цих 
класифікаційних  чарунок,  створена  на  студії  «Київнаукфільм»  стрічка 
О.Роднянського  стосунку  не  мас.  Та  хіба  мас  значення,  де  народилася 
дитина.  Важливо  -  чия  вона,  хто  її  батьки. 

А  батьки  її  —  на  цій  студії.  Конкретно  -  Ф.Соболсв,  якому,  як  сво¬ 
го  часу  Дз.  Верхову  в  документа! істи ці ,  О.Довжснку  в  ігровому  кіно, 
історія  призначила  стати  реформатором,  тільки  науково-популярного 
кіно.  Саме  Ф.Соболєву  випала  доля  ввести  в  змістове  поле  такого 
своєрідного  предмета  відображення,  як  наука,  поняття  моральності,  а 


Кадр  з  фіпмлу  "Каншоиш  хресг- 
(  1968.  режисер  /1  Осика ) 
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тим  самим  винести  цей  вид  кінематографічного  зображування  на  орбі¬ 
ту  мистецтва. 

Безумовно,  Ф.Соболєвбув  не  слиним  і  не  першим,  хто  пробував  це 
вчинити.  Так  сталося,  що  масштаб  його  таланту,  поставленого  в  певну 
суспільно-історичну  ситуацію,  в  тому  числі  і  певний  морально-етич¬ 
ний  студійний  мікроклімат,  обумовив  досягнення  таких  вершин. 

Не  торкатимемося  тут  історії  накопичення  потреби  в  такій  карди¬ 
нальній  лом  ці  принципів  і  меж  науково-популярного  кіно  гагатом. 
Сконстатуємо,  шо  своїми  творами:  ••Мова  тварин»  (1967).  «Сім  кроків 
та  горизонт*  ( 196Х),  «Чи  думають  тварини»  (1970)  Ф.Соболєв  не  лише 
ввів  у  репертуарне  коло  цілий  ряд  тем,  на  дослідження  яких  наклада¬ 
лося  радянським  мистеитвокерівництвом  найжорсткіше  «табу*.  Він 
розглядав  наукові  процеси  в  аспекті  їхньої  морально-суспільної  значу¬ 
щості  і  ним  здійснив  шс  одну  естетичну  революцію  в  кіно,  започатку¬ 
вавши  в  тому  числі  цілу  школу  однодумців,  учнів,  послідовників. 

О.Ролнииський,  як  один  з  його  учнів,  увірував  в  основоположні 
творчі  засади  вчителя  і  спробував  піти  далі  цим  шляхом,  свідченням 
чого  є  фільм  «Місія  Рауля  Ваіенберга»  ( 1990). 

Об'єктом  авторського  дослідження  тут  виступає  історія.  Предме¬ 
том  -  моральність  суспільної  формації  як  певні  норми  честі  і  справед¬ 
ливості. 

Фільм  починається  зі  своєрідного  вступу,  в  якому  автори  предста¬ 
вляють  основних  учасників:  з  одного  боку,  Ніну  Лагергсн  -  сестру  Рау¬ 
ля  Валеиберга,  з  іншого  —  піде  зібрання  портретів  офіційних  осіб,  серед 
яких  Вишинський,  Деканозов,  Коллонтай.  Хрущов,  Громико.  Разом  з 
тим,  заявляють  конфлікт  між  сторонами.  Все.  як  в  класичній  драмі. 

Особливість  цієї  стрічки  полягає  в  тому,  шо  автори,  персоніфіко¬ 
вані  голосом  А.Борсюка,  не  розповідають  про  історію  боротьби  за 
встановлення  істини.  Вони  разом  з  членами  сім'ї  Валеиберга.  співро¬ 
бітниками  товариств  його  імені,  видатними  правозахисниками  ра¬ 
дянських  часів  О.Боннер  та  А.Сахаровим,  врятованими  ним  під  час 
війни  людьми  беруть  участь  у  цій  боротьбі,  розгортаючи  перед  гляда¬ 
чами  складні  її  перипетії. 

Зовні  фільм  має  епічну  форму  -  голос  автора  розповідає  історію 
пошуків  заарештованого  і  начебто  померлого  у  Володя  мирській  тюр¬ 
мі  шведського  дипломата,  рятівника  тисяч  приречених  на  загибель  у 
гетто  людей.  Проте  зображальний  та  звуко-зображальний  монтаж 
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здійснюється  за  принципом  розгортання  конфлікту  в  особах.  Автори 
ведуть  справжнє  розслідування  з  безліччю  персонажів,  свідками  і  лже¬ 
свідками.  несподіваними  поворотами. 

Абсолютно  документальний  матеріал,  який  стосується  однієї  з  тра¬ 
гічних  сторінок  нашої  історії,  побудовано  за  законами  детективу,  як  не 
по-свя  штатські  це  може  видатися  на  перший  погляд.  Однак  це  теж 
факт  історії,  реальність.  Поведінка  людей,  морально-етичні  її  критерії 
виявлені  в  такий  спосіб  вражаюче  і  образно. 

Так,  принцип  побудови  цього  фільму  на  новому  витку  спіралі  по¬ 
вертає  нас  немовби  до  колективного  ісроя  часів  раннього  Ви  зсиплем- 
на.  Проте  не  маси,  а  саме  героя.  Образи  протидіючих  сил  складаються 
у  фільмі  О.Роднянського  мозаїчно,  їхня  природа  монтажно-мно¬ 
жинна.  але  вони  цілісні.  Формування  цієї  цілісності  забезпечується: 

—  способом  зйомки  -  фіксацією  спеціально  організованого  і  про¬ 
веденого  трупою  «журналістською»  розслідування; 

—  способом  сюжетобудування  -  конфліктною  протидією  кон¬ 
кретних  осіб,  залежністю  наступної  фази  розвитку  подій  від  попе¬ 
редньої.  заплутаністю  пропонованих  обставин,  мотивів  поведінки,  ці¬ 
лей  здіснюваних  вчинків: 

—  монтажно- композицій ною  організацією  вндониіца  -  активною 
зав'язкою,  гостроінтригуючим  розвитком  дії.  різноманітністю  пери- 
пстій,  чіткістю  розв'язки  -  в  цілому,  багатьма  архітектонічними  заса¬ 
дами  детективного  жанру. 

Єдине,  шо.  безумовно,  відрізняє  ию  архітектонічну  конструкцію 
віт  подібної  в  ігровому  кіно,  ие  саме  «поліфонічність»  фізичної  приро¬ 
ди  «персонажів»,  їх  своєрідна  дискретність.  Проте,  за  усієї  специфіч¬ 
ності,  типологічна  основа  у  них  спільна  -  драматична. 

Так  сформувалося  коло  найзагальнішмх  типів  архітектонічного  ці¬ 
лого  в  українському  нсії  ровому  кіно.  Підкреслимо,  шо  йдеться  про  іс¬ 
торичну  динаміку  стано&тсння  лише  основних  методологічних  конту¬ 
рів  такого  членування.  Визначення  повното  спектру  модифікацій  цих 
типів,  не  кажучи  про  конкретику  їх  функціонування  в  гігантському 
доробку  українських  майстрів  попереду. 
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ДИНАМІКА  СТАНОВЛЕННЯ 
СПОСОБІВ  ЗОБРАЖУВАННЯ 
В  ІГРОВИХ  ВИДАХ  УКРАЇНСЬКОГО  КІНО 

Простежування  типологічної  динаміки  українського  ігрового 
фільму  наражається  на  необхідність  долання  одного  з  наріжних  ме¬ 
тодологічних  стерсотіпів  радянського  кінознавства,  за  яким  самі  по¬ 
няті  я  «український  фільм»,  «українське  фільмовиробниитво»  вихо¬ 
дили  з  тематичного  критерію.  Скажімо,  такий  прискіпливий  історик 
як  О.Шимон  змушений  був  початок  вітчизняного  (українського) 
фільмовиробниитва  віднести  до  1908  -  1909  рр.  -  часу  зйомок  кар¬ 
ти  саме  «української  тематики»,  здійснених  фірмами  Ханжонкоіза  і 
Дранкова.  Мабуть  методологічно  достеменніше  в  иьому  питанні  ви¬ 
ходити  з  «авторського»  принципу.  В  усякому  разі  здійснення  в  сере¬ 
дині  1896  року  житомирянином  Альфредом  Федеиьким  перших  кі¬ 
нозйомок  слід,  на  нашу  думку,  вважати  початком  вітчизняного  філь¬ 
мовиробниитва. 

Ігрове  ж  українське  кіно  справді  почалося  з  кінця  1900-х  років. 
Мочалося  з  «екранізацій»,  якшо  ними  можна  назвати  низку  ілюстра¬ 
тивних  кадрів,  покликаних  переповісти  фабулярні  мотиви  подій  пуш- 
кінської  «Полтави»  чи  гоголівського  «Вія»,  або  за  зняти  декілька  сцен  з 
вистав  за  драматургією  українських  авторів. 

Повіримо  зараз  тогочасним  рецензентам  і  сконстатуемо,  шо  прин¬ 
ципи  їх  творення  були  типологічно  подібними  до  принципів,  якими 
користувалися  початкуючі  кінематографісти  усього  світу. 

Ігровий  кінематограф,  як  і  документальний,  почав  своє  існування 
так  само  з  кадру-фільму.  Його  початок  і  кінець  визначатися  початком 
і  закінченням  явища,  що  розгортаюся  перед  камерою  і  вмішаюсь  у 
межах  кадрового  поля. 

Поступово  розповіді  стаю  не  вистачати  одного  шматка.  Найпер¬ 
ше,  це  визначаюся  тим,  шо  певна  частина  дії  мата  розгортатися  в  ін¬ 
шому  місці  чи  в  інший  час  -  як  правило,  потім.  З'явилася  потреба  в 
новому  шматку,  шо.  мов  новий  кубик,  сторінка  чи  акт,  послідовно  ус¬ 
лід  за  першим  вишиковуватись  у  лінійну  розповідь.  Наступний  кадр 
був  таким  само  зображенням,  початок  і  кінець  якого  обумовлювався 
початком  і  закінченням  фактично  самостійного  явища.  Зв'язок  між 
кадрами  визначав  дише  иочерговістьїхшюго  буття. 
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Далі,  і  різних  причин  (закінчувалася  плівка,  з  іншого  місця  було 
крашс  видно  і  т.  д.)  виникла  потреба  поліпу  зображуваного  на  декілька 
складових  моментів.  Йшлося  про  «технічне»  переривання  зйомки  і 
продовження  її  трохи  згодом.  Мета  ж  залишалася  попередньою  -  за¬ 
фіксувати  незмінне  ціпе  від  початку  до  кінця.  На  шви  увага  не  зверга¬ 
лась,  їх  якість  ролі  не  відігравала. 

У  процесі  освоєння  такого  принципу  зйомки  з'ясувалося,  шо  вод¬ 
ночас  можна  використовувати  різного  роду  ефекти,  а  це.  в  свою  чергу, 
привело  до  розуміння  можливості  створювати  принципово  нове  яви¬ 
ще,  тобто  керувати  зображуваним  за  допомогою  монтажу. 

Паралельно  з  ним  все  біпьше  провалився  пошук  можливостей  ва¬ 
ріювати  якісними  ознаками  зображуваного.  Певні  часточки,  фази,  а 
потім  і  окремі  значення  цілісного  явища  можуть  виглядати  більш 
очевидними,  емоційними,  вагомими,  а,  зрештою,  вражаючими.  Для 
нього  потрібні  були  певні  умови...  й  уміння.  Почалася  апробація 
умов  -  тієї  чи  іншої  відстані  до  об'єкта,  кута  зйомки,  внутрішньо  ка¬ 
дрового  співвіднесення  мізансцени  і  місцезнаходження  камери,  ди¬ 
намічного  чи  статичного  її  положення  тощо,  а  затим  набуття  профе¬ 
сійних  навичок... 

Нагадаймо,  шо  на  час  появи  ігрового  кіно  в  Росії  і.  зокрема,  в  Ук¬ 
раїні,  тобто  майже  десятиліття  український  кінопрокат  заповнювався 
зарубіжними  кінострічками,  в  яких  уже  використовувалися  крупний 
план,  панорамна  зйомка,  паралельний  монтаж,  багатократна  експози¬ 
ція  гоню.  Російському,  а  тим  пак  українському  кінематографові  (яви¬ 
щам  тих  часів  у  багатьох  аспектах  неподільним)  все  не  потрібно  було 
ше  «відкрити». 

Втім,  зауважимо,  шо  межа  і  початок  століття  для  України  був  часом 
тотальних  заборон  української  мови,  української  культури.  «Ой.  не  ча¬ 
ди,  Гришка,  да  н  на  пнкиик»  так  примушував  співати  відому  укра¬ 
їнську  пісню  тодішній  одеський  губернатор  Зелений. 

Мало  шо  змінило  формальне  скасування  утисків  українського  сло¬ 
ва  після  революції  1905  —  1906  років.  І,  все  ж,  рух  почався.  Рух  посту¬ 
повий,  навмання,  однак  почався. 

На  карб  київському  оператору  М . Козловському,  який,  приїхавши 
до  Петербурга,  взяв  участь  у  зйомках  «Понизової  вольниці»  (1908), 
ставиться  те,  шо  «сцени  на  воді  і  в  лісі  зняті  ціпком  чітко,  експозиція 
вибрана  правильно,  наводка  на  різкість  здійснена  точно» 
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За  свідченням  історика  дореволюційного  кіно  С.Гінзбурга  вже  у 
|9М)  1911  роках  у  поведінці  акторів  перед  камерою  наявна  певна 

стриманість,  хоча  пошуки  мімічного  еквівалента  слову  тривали  до 
1914  року. 

Досить  поширеним  і  твердження,  шо  «кінематографічний  жанр 
перших  років  являв  собою  простодушну»  невибагливу  фіксацію  на 
плівці  звичної  театральної  дії.  позбавленої  слів»  \ 

На  думку,  наприклад,  С.Герасимова,  умисне  підсилена  манера 
акторської  ірн  як  необхідна  ознака  кінематографічної  дії  мала  ком- 
пенсувати  відсутність  мови,  шо  звучить.  Та  чомусь  сам  С.Герасимов, 
тонкий  знавець  акторської  психотехніки,  тут  же  посилається  на  дос¬ 
від  Ч.Чапліна,  Б.Кітона,  ГЛлойда,  яким  така  манера  виявилася  не¬ 
потрібною. 

Досить  цікаві  результати  дає  зіставлення  зовні  однотипних  творів 
одного  з  ранніх  українських  фільмів  •Радянські  ліки,  або  Заляканий 
буржуй*  М.Верисра  і,  припустимо,  «Перелякані  привиди»  ГЛлойда. 
Обох  -  1919  року  зйомки. 

Буржуй  скаржиться  лікареві  на  погане  самопочуття  -  спазми  у 
шлунку,  болі,  безсоння.  Той  дивиться  його  язик,  «слухає»  серпе,  мацає 
шлунок.  Зрештою,  скрушно  похитує  головою.  Буржуй  жахається. 

Акторське  виконання  ролі  передбачає  здійснювання  декількох 
завлань.  Основне  -  відтворити  поведінку  людини,  яка  занепокоєна 
станом  свого  здоров'я  і  шукає  поради  у  лікаря. 

Для  вирішення  нього  завдання  актор  виконує  весь  комплекс  пси¬ 
хофізичних  дій  природного  процесу  спілкування  з  партнером.  Однак, 
взаємодіючи  з  лікарем,  очікуючи  його  діагноз,  хвилюючись  стосовно 
нього,  актор  одночасно  «розповідає*  глядачеві,  про  шо  йдеться  між 
ним  і  лікарем.  Всі  «симптоми»  виконавець  показує  жестами,  пантомі¬ 
мічно  про  них  розповідає. 

Нарешті,  третє  завдання  -  актор  позначає  жанр.  Йдеться  про  вис¬ 
міювання  буржуя.  Задля  нього,  виконуючи  певні  дії,  актор  збільшує  їх 
зовнішній  вияв.  Поведінка  стає  неприродною,  шо  є  психологічним 
установленням  для  відповідного  сприйняття  глядачем  показаного. 

В  результаті  у  М.Верисра  особа  буржуя  вш  лилає  постаттю  негатив¬ 
ною.  такою,  шо  підлягає  осміянню,  а  не  смішною.  Такий  висновок 
підтверджується  тим  фактом,  що  всі  персонажі  стрічки  поділені  на 
гих,  хто  підлягає  осміянню,  і  тих,  хто  —  ні. 
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Так  само  лікар,  взаємодіючи  з  хворим,  стурбовано  повідомляючи 
пацієнта  про  небезпеку,  позначає  професійну  діяльність.  Він  не  роз- 
д пиляється,  скажімо,  стан  язика,  не  вслуховується  в  ритм  серцебиття, 
тим  більше  не  иальлус  внутрішні  органи.  Йому  не  потрібно  з  такою 
«красномовністю-  як  буржуєві  показувати,  шо  він  робить,  бо  ного  фі¬ 
зичні  дії  мають  виразити  загальне  -  оглядає.  Подробиці  тут  просто  не 
потрібні  -  вони  б  затримали  рух  фабули. 

Участь  цього  персонажа  функціональна.  Він  не  є  предметом  ав¬ 
торської  уваги,  тому  поведінка  його  нейтральна.  Вона  -  звично-побу¬ 
това,  з  усіма  відповідними  психофі  зичними  реакціями,  які  не  потребу¬ 
ють  особливих  обгрунтувань,  уваги,  отже,  ис  перешкоджають  плинові 
розповіді. 

У  наступних  сценах  природа  поведінки  дружини  бу  ржу  я  адекватна 
поведінці  бу  ржуя,  а  червоноармійпі  и  слуги  поводяться  у  звично-побу¬ 
товій  манері. 

Принципово  інший  підхід  до  іворення  видовища  є  у  стрічці 
ГЛлойда  «Перелякані  привиди*. 

Низка  кадрів  -  герой  Ллойда  знаходить  пістолет  і  вирішує  покін¬ 
чити  з  життям.  Він  підносить  пістолет,  спрямовує  його  на  себе,  а  той 
стріляє...  водою. 

Він  стоїть  посеред  колії,  чекаючи,  шоб  трамвай  збив  його.  Заплю¬ 
щує  очі.  зіщулився...  Трамвай  проноситься  поруч,  бо  звернув  на  іншу 
колію.  Герой  розплющує  одне  око  і...  обм'якає. 

Ллойд  затикає  ніздрі  тампонами,  бере  прив'я  зану  моту  зкою  до  шиї 
каменюку,  стрибає  з  мосту  в  воду.  Залишається  стояти,  бо...  води  по 
щиколотки. 

Акторське  виконання  ролі  тут  теж  передбачає  здійснювання  де¬ 
кількох  завдань. 

Основне,  як  і  в  «Заляканому  бу  ржуї*.  -  відтворюється  поведінка 
людини,  яка.  нього  разу,  намагається  покінчити  з  життям.  Ллойд-ви- 
конавень  витворює  всі  послідовні  фази  дії:  сприйняття,  оцінки,  прий¬ 
няття  рішення  і.  відповідно,  реакції  на  зовнішню  ситуацію,  шо  скла¬ 
дається  в  результаті  (іграшковість  пістолета,  обминання  трамваю,  мі¬ 
лина  річки). 

Меншою  мірою,  азе  так  само  він  «розповідає*  глядачеві,  шо  дов¬ 
кола  нікого  нема,  коли  знаходить  пістолет  і  так  лазі.  Пантомімічно  ви¬ 
ражає  ситуацію. 
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Нарешті,  теж  встановлює 
жанровий  ключ.  Ним  вия- 
аіяється  нормальна  реакція  на 
ненормальні  обставини.  Понс- 
лійка  залишається  нриролною 
в  безглуздій  ситуації,  і  ие  ви¬ 
кликає  сміх.  Однак  глядач  смі¬ 
ється  з  приполу  чогось,  а  не  над 
чимось. 

Таким  чином,  в  обох  філь¬ 
мах  с  моменти  пантомімічного 
вираження  зображуваних  від¬ 
мінків  життя.  Типологічно  ж 
нони  різні  за  природою. 

Справді,  ранній  кінемато¬ 
граф  подекуди  використовував 
прийоми  вираження  семантики 
слів  персонажів  за  допомогою 
виконуваної  ними  фізичної  дії. 

Чи  було  не  прерогативою 
німого  кіно,  тим  більше  -  тіль¬ 
ки  раннього?  З  очевидністю  - 
ні.  Методологічно  ис  викори¬ 
стання  загального  метонімічно¬ 
го  принципу  показу  одного  за 
допомогою  іншого. 

Друга  типологічна  ніша  пантомімічного  вираження  полягає  у  віт- 
мінності  ♦шкіл*  акторської  гри. 

Раннім  кінематограф  надзвичайно  широко  використовував  школу 
удавання,  шо,  з  одного  боку,  історично  обумовлено,  з  іншого  — 
природно. 

Історично  обумовлено  тим.  шо  психологічна  школа  переживання 
на  початку  століття  перебувала  на  стадії  становлення.  Вона  була  пре¬ 
рогативою  лише  окремих  театрів  і  зазнавала  розвитку. 

Природно  -  тим,  шо  цілій  потужний  потік  иилоишнності  прийшов 
у  кіно  з  майданних  видів  мистецтва  -  мюзик-холу,  иирку,  карнавалу. 

Підкреслимо,  манера  акторської  гри.  школа  в  обох  щойно 


Кадр  з  фільму  -  Комісари  • 

( 1970 .  режисер  М  М а щеико) 
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названих  фільмах  одна.  Це  —  удавання.  Ситуації  за  характером 
подібні  -  комедійні.  Незважаючи  на  гаку  спільність,  результати 
-  різні. 

Справа  навіть  не  в  таланті.  У  того  ж  Ллойла,  Кітона  чи  Чапліна  є 
речі  різної  міри  вишуканості  і  цілісності.  Типологічно  ж  фільми  кож¬ 
ного  з  них  однорідні  (безумовно,  в  межах  певних  періодів,  циклів). 

Відтак,  обидва  зіставлені  фільми  чи  навіть  їхні  фрагменти  виступа¬ 
ють  складними  семіотичними  системами.  В  об'єкти  зйомки  авторами 
закладена  різнорідна  семантична  інформація,  яка  «оживає  *.  тобто  пе¬ 
ретворюється  на  комплекс  ідеальних  значень,  шо  «випромінюються* 
матеріальним  тлом  зафіксованого. 

Об'єкт  зйомки  і  його  зображення  не  тотожні  саме  в  семантичному 
плані,  хоча  конкретика  створюваного  авторами  ідеального  начала  нал- 
зображаїьності  в  розглянутих  прикладах  типологічно  різна. 

Ця  відмінність  визначається,  насамперед,  природою  створювано¬ 
го  значення.  У  першому  разі,  у  М.Вернера  пе  -  класифікаційна  оцін¬ 
ка.  З  двох  схожих  за  одягом,  манерами,  загальним  виглядом  фігур  од¬ 
на  —  негативна,  інша  -  нейтральна,  не  позначена. 

У  випадку  з  Ллойлом  не  -  емоційно  забаратене  ставлення.  Персо¬ 
наж  тут  може  бути  милкім,  ніжним  чи  грубим,  брутальним.  Відповідне 
емоційне  забаратення  створюється  в  такому  разі  не  за  рахунок  того, 
шо  вчиняє  персонаж.  Роздавати  запотиличники,  ляпаси,  стусани  тонко 
може  будь-який  персонаж.  Проте  один  стає  жертвою,  інший  —  катом, 
насильником,  залежно  від  того,  як  він  це  виконує. 

Вовк  і  Засиь.  Том  і  Лжері  у  загальновідомих  мультиссріалах.  не¬ 
залежно  від  своїх  псрсонажних  функцій,  виглядають  постатями  сим¬ 
патичними.  Справа  в  тому,  шо  вони  граються  у  доганялки,  лякання 
тощо  і  в  процесі  гри  вражають  глядача  винахідливістю,  вигадками, 
вишуканістю. 

Крім  природи,  відмінність  створюваних  значень  визначається  ше 
й  відчуттям  дистанції  між  матеріальним  носієм  і  привнесеним  автора¬ 
ми  ставлснням-оцінкою. 

У  фільмі  М.Вернера  автор  дистанціюсться  від  персонажів,  які  під¬ 
дягають  осміянню.  Характеристики,  якими  наділяє  режисер  буржуя, 
його  дружину,  позаположні  до  персонажів.  Фізично  автора  начебто  й 
нема,  він  не  виступає  персонажем -коментатором  дії,  але  як  явище  іде¬ 
альне.  як  призма,  за  допомогою  якої  трактується  зображуване,  як 
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фільтр,  шо  певним  чином  його  забарвлює,  видозмінює,  автор  очевид¬ 
ний.  Принцип  творення  -епічний. 

У  фільмі  ж  ГЛлойда  ознаки  стаатення  розчинені  в  персонажі. 
Пришіип  творення  стає  драматичним  (належить  драмі). 

Жанрово  близькою  до  ранньої  комічної  с  й  стрічка,  на  той  час  кі¬ 
нематографічного  початківця,  ОЛовжснка  —  «Ягідка  кохання»  ( 1926). 

На  момент  входження  ОЛовженка  в  кінематограф,  якому  минав 
лише  тридцять  другий  рік  -  нін  був  на  рік  молодший  за  ОЛовженка. 
пройшов  значний  шлях  становлення,  мав  у  своєму  доробку  цілу  пано¬ 
раму  шедеврів. 

Минуло  десять  років  від  створення  «Нетерпимості*  Д.Гріффіта 
<1916),  сім  років  «Кабінету  доктора  Калігарі»  Р.Вінс  (1919).  Більше 
десяти  років  сяяла  на  кінонебосхилі  зірка  Ч.Чапліна  -  у  1925  ропі 
побачив  світ  такий  його  шедевр  як  «Золота  лихоманка».  Вже  з'яви¬ 
лися  на  екрані  «Страйк*  та  «Панцерник  «Потьомкін*  С.Ейзенштей- 
ма  <  1925). 

Не  минули  й  Україну  процеси  «виношування»  мистецтва  кіно.  Цс 
був  час,  коли,  наприклад,  Л.Курбас,  на  дуже  короткий  час  прийшовши 
в  кінематограф,  уже  знав,  як  виправити  помилку.  За  свідченням  О. Пе¬ 
регуди  немонтажно  знятий  кадр  він  перекидає  на  матовий  бік,  склеює 
цю  плівку  з  глянцем  -  і  помилки  як  не  було. 

Саме  в  неп  час  зважився  па  кінематограф  ОЛовженко.  Тобто  він 
прийшов,  коли  у  кінематографа,  до  того  «вагітного»  мистецтвом,  від¬ 
булися  перші  пологи.  І  все  ж  майбутній  геній  починає  з  фільмів,  які 
потім  не  вважатиме  своїми. 

Найпростіше  вважати  «Васю-реформагора»,  «Ягідку  кохання*  та 
«Сумку  дипкур'єра»  учнівськими  фільмами.  Справді,  кінематограф 
надзвичайно  складне  мистецтво,  і  ніякий  споглядальний  досвіт,  дос¬ 
віт  суміжний  не  замінить  безпосереднього  сненарно-зйомочно-мон- 
тажного.  Навіть  такій  талановитій  людині  як  ОЛовженко  довелося 
долати  не  одну  сходинку  до  самого  себе. 

Зазначимо,  шо  використана  ОЛовженком  у  «Ягідці  кохання»  фа¬ 
бульна  схема  не  була  абсолютно  новою.  Над  молодими  клерками,  які 
ніяк  не  могли  позбутися  підкинутого  немовляти,  сміявся  шс  на  почат¬ 
ку  століття  англієць  А.Кларендон  у  ранній  комічній  стрічні  «Обтя¬ 
жливе  немовля*. 

Втім  слії  віддати  належне  Довженкові-сиснаристу  —  він  винахідливо 
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вписав  відому  схему  в  цілком  нову  реальність  і  зрештою  перетворив  до¬ 
сить  моралізаторську  за  суттю  схему  у  стрімке,  феєричне  виловите  тою 
як  перукаря  Жана  Ковбасюка  примушує  оженитися  хитромудра  дівчина. 

Фільм  побудований  як  зчеплення  зовнішньо-фізичної  дії,  низки 
непорозумінь,  об'єднаних  наскрізним  бажанням  персонажів  позбути¬ 
ся  ляльки-нсмовлятн. 

Примітивно-поверхова  лрамова  конструкція  комедії  положень,  де 
жанрові  ознаки  виражені  в  основному  манерою  акторського  виконання 
зі  значною  мірою  пантомімічних  форм  відтворення  людської  поведінки. 

Сюжетними  складовими  у  пій  стрічні  виступають:  поведінка  пер¬ 
сонажів,  які  в  принципі  знаходяться  між  собою  у  конфліктних  стосун¬ 
ках.  та  автор -оповідач,  який  рспліками-тнтрами  втручається  вдію,  дає 
їй  відповідні  оцінки.  Домінуючим  фактором  сюжетобудування  є  від¬ 
творення  подій  безпосередньо  діями  виконавців  з  незначними  доміш¬ 
ками  оцінок  цих  лій  автором  за  допомогою  титрів. 

«Ягідка  Кохання*  -  один  з  ранніх  прикладів  поєднання  епічних  та 
драматичних  форм  творення. 

Так  методологічно  відшуковувалося  практичне  розмежування  різ¬ 
них  типів  архітектонування. 

Мине  багато  років,  типологічні  форми  поділу  на  драму,  епос  та  лі¬ 
рику  окресляться  з  одного  боку  достатньо  чітко,  а  з  іншого  -  почнуть 
дифузно  взаємодіяти,  утворюючи  все  мові  й  нові  модифікації,  розши¬ 
рюючи  тим  самим  образотворчі  можливості  зрілого  мистецтва. 

Довженкові  «Земля»  та  «Щорс*.  маючи  епічний  за  розмахом  і  ліри- 
ко-поетичний  за  емоційним  забар&іенням  характер,  являтимуть  со¬ 
бою  твори  поетики  драми.  Савченкові  «Богдан  Хмельницький»  і  «Та¬ 
рас  Шевченко»,  маючи  так  само  епічний  за  розмахом,  але  лірико-дра- 
матмчний  за  емоційним  забарвленням  характер,  будуть  вибулувані  за 
поетикою  епосу. 

На  превеликий  жать,  сьогодні  шс  немає  можливості  розглянути 
типологічне  розмаїття  українського  кіно  в  цілому;  тим  паче  простежи¬ 
ти  конкретику  його  формування,  аберацій.  Для  цього  потрібна  гігант¬ 
ська  аналітично-дослідницька  робота  кінематографічної  теорії  й  істо¬ 
рії.  Зробимо  перші  гіпотетичні  кроки  на  ньому  шляху,  спробувавши 
окреслити  найзагальніші  контури  типології  українського  ігрового 
фільму  як  явища.  Тому  зробимо  стрибок  через  десятиліття. 
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Повоєнний  етап  руху  українського  ігрового  кіно  сформує  широку 
палітру  таких  модифікацій,  розвинувши  попсрслньо  набуте  і  сформу¬ 
вавши  якісно  нове. 

Повоєнний  період  малокартиння  означав  не  лише  катострофічнс 
кількісне  зменшення  обсягів  виробництва.  Вій  призвів  до  перериван¬ 
ня  професійно-кінематографічної  пуповини  в  багатьох  аспектах,  по¬ 
чинаючи  з  кадрових  (скажімо  за  1 1  повоєнних  літ  ОЛонженко.  та  й  то 
відірваний  віл  України,  знімає  лише  один  фільм)  і  закінчуючи  естетич¬ 
но-художніми. 

Однією  з  характерних  рис  українського  кіно  періоду  відродження, 
початком  якого  умовно  можна  вважати  1956  рік,  є  суттєвий  вплив  на 
нього  театральної  естетики,  шо  закономірно  було  викликано,  з  одно¬ 
го  боку,  кількістю  екранізацій  театральної  драматургії  і  безпосередньої 
фіксації  вистав,  а  з  іншого,  приходом  у  режисуру  майстрів  нього  виду 
мистецтва.  Поступове  набуття  професійно-кінематографічного  досві¬ 
ду  призвело  до  трансформування  естетичних  засад  театру,  їх  адаптації 
до  екранних  принципів  художнього  творення,  шо  виражалося,  в  пер¬ 
шу  чергу.  особливостями  взаємодії  драматичних  й  епічних  принципів. 
Зрештою,  викристалізувалися  певні  всталені  моделі. 

АРХІТЕКТОНІКА  ДРАМИ 
ПСИХОЛОГІЧНА  ДРАМА  «НП» 
(«НАДЗВИЧАЙНА  ПОДІЯ») 

Героїчною  драмою  визначили  автори  жанр  двосерійної  стрічки 
«Надзвичайна  подія»  (І95Х),  сценарій  якої,  до  речі,  писало  аж  три  ав¬ 
тори:  Г.Колтунов,  В.Капінін,  Д.Кузнеиов.  Л  починається  фільм  епіч¬ 
ним  заспівом  -  закалровим  голосом  пом подіта  танкера,  з  моряками 
якого  станеться  подальша  історія.  Коваленко  почне  розповідь  про  тс, 
шо  не  було  шостого  травня  тисяча  дев'ятсот  п'ятдесят  четвертого  року, 
шо  він  дивився  на  дружину  і  сина,  які  залишилися  на  березі,  і  навіть  не 
міг  подумати,  що  розлука  буде  довгою... 

Голос  оповідача  лягає  на  кадри  того,  шо  вже  відбулося:  проводи 
рідними  моряків  у  далеке  плавання,  роботу  і  відпочинок  членів  екіпа¬ 
жу  в  морі  тощо,  отже,  створює  певну  часову  дистанцію  між  подіями  і 
їхнім  зображенням.  Все  це.  в  принципі,  -  елементи  епічного.  Та  після 
дешо  ілюстративно-оповідної  експозиції  зображально  заявляється 
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наявність  різних  сил,  шо  «ткнуться  в  активному  конфліктному  про¬ 
тиборстві.  Воно  починає  визначатися  з  кадру.  »4  якому  рука  чанкай- 
шістського  генерала  робить  помітки  на  кари.  Піднімається  апарат  і 
відкриває  групу  офіцерів,  які  мають  здійснити  план  захоплення  іан- 
кера.  Це  теж  експозиційним  кадр,  який  поки  то  так  само  зовнішньо- 
ілюстративно  иозначаї  наявність  загрози  звичному  життю  одеських 
моряків. 

Ладі  авторам  знадобиться  ше  певний  час,  аби  окреслити  деякі  осо¬ 
бливості  характерів  дійових  осіб,  намітити  певні  контури  стосунків 
між  ними,  тобто  уточнити  пропоновані  обставини,  шо  вшиватимуть 
на  хід  подальших  подій,  їх  перипетії,  а  головне,  на  мотиви  і  характер 
участі  в  них  кожного  з  моряків. 

Основним  способом  розгортання  характеру  кожного  вже  векспо- 
зіі  ній  ній  частині  автори  обирають  дію.  Для  нього  вони  створюють 
конфліктну  ситуацію  довкола  мавпочки  на  борту  танкера  (Г.Колту- 
нов  запозичує  аналогічний  прийом,  лише  з  собачкою,  з  фільму 
В.Брауна  за  творами  К,Станюковича  *В  далекому  плаванні»  (1945). 
Ця  ситуація  переростає  у  конфлікт  команди  з  помічником  капітана 
Сахаровим. 

По  його  завершенні  (команда  приймає  рішення  про  списання  Са- 
харова  з  корабля)  з'являється  темний  силует  невідомого  військового 
корабля,  починається  обстріл,  бомбардування,  здійснюється  захо¬ 
плення  танкера. 

Система  чітких  дієвих  взаємозчеплень  з  прямими  причинио-нас- 
лідковимм  зв'язками  і  видимими  зумовленостями  формує  події.  Ко¬ 
жен  вчинок  одного  вишиває  з  дій  когось  іншого,  з  ким  його  стикає 
конфліктна  ситуація.  В  результаті  ланцюг  здійснюваних  взаємозалеж¬ 
них  волевиявлень  утворює  сюжет. 

Команда  починає  боротьбу  за  своє  звільнення.  Чанкайшісти  на  чо¬ 
лі  з  полковником  Гао  домагатимуться  відмови  моряків  від  свого  грома¬ 
дянства.  фактично  зради. 

Навіть  протокол  зборів  щодо  вчинку  Сахаро ва  і  поведінки  Райсь¬ 
кого  матиме  значення  у  ньому  психологічному  поєдинку.  Він  подасть 
відомості  про  індивідуальність  кожного,  необхідні  для  ведення  бо¬ 
ротьби.  в  якііі  властивості  характеру  -  темперамент,  звички,  а  голов¬ 
не.  переконання  -  стануть  об'єктом  авторського  дослідження. 

Логіка  цих  взаємозчеплювань  має  характер  саморозвитку,  вона  не 
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лише  вторує,  а  збігається  з  причннно-наслідковою  системою  розвитку 
нрообразних  полій*  Драматична  боротьба  відтворюється  драматичною 
протидією. 

За  кадровий  голос  помполіта  архітектонічно  виконує  не  конструк¬ 
тивну  рать  визначення  типу  творення,  тобто  подачу  зображуваних  по¬ 
лій  через  призму  свого  сприйняття,  а  суто  допоміжну.  Функиіональио 
він  наносить,  по  суті,  дешо  дидактичні  патріотично-ідеологічні 
«•рум’яна*,  які,  за  всієї  Ілюстративності  прийому,  виражали  ширу  лю¬ 
бов  авторів  до  такого  поняття,  як  Батьківщина. 

Цю  конструктивну  дидактику  В.Івченко  вміло  прикриває  інтона¬ 
ційною  щирістю,  проникливою  снові  дальністю  словесної  дії.  прита¬ 
манними  індивідуальності  виконавця  роді  Коваленка  —  М.  Кузнсиова. 

В  загаді,  обра  з-характер  -  основна  архітектонічна  одиниця  психоло¬ 
гічної  драми  (тут,  через  додавання  до  конструктивно-предметної  сутно¬ 
сті  особливого  прикметникового  характеру  цієї  сутності.  -  героїко- 
иснхологічної  драми),  розгорнутий  у  фільмі  В.Івченка,  передусім,  задо- 
помогою  акторського  перевтілення,  тобто  всього  психофізичного  ком¬ 
плексу  обробки  виконавцями  самих  себе,  а  також  послідовно-логічною, 
психологічно  виправданою,  багатонюансованою  режисерською  парти- 
іурою  вибудовування  динаміки  вияву  них  образів-характерів. 

Усі  пластичні  і  звукові  виражальні  засоби,  загалом  складові  цілі¬ 
сного  виловиша  -  атмосфера,  ссредовише,  портрет  -  спрямовані  у 
ньому  фільмі  на  реалізацію  драматичного  конфлікту;  який  є  умовою  і 
засобом  розкриття  своєрідності  образу-характеру  -  предмета  авторсь¬ 
кого  творення. 

Використовуючи  практично  ті  ж  самі  типологічні  засади  творення, 
зніме  у  тому  ж  1958  році  *  Першого  хлопця*,  а  далі  «Українську  рапсо¬ 
дію*  та  *  Квітку  на  камені*  С.Параджанов  і  начебто  несподівано  «ви¬ 
бухне*  у  1964  р<зці  «Тінями  забутих  предків». 
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АРХІТЕКТОНІКА  ЕПОСУ 
КІНОПОВІСТЬ  («ТІНІ  ЗАБУТИХ  ПРЕДКІВ») 

Фільм  «Тіні  забутих  предків»  (І%4)  народжувався  валко.  Не  во¬ 
станнє*  мабуть.  через  те,  шо  зібралися  укупі  іакі  масштабні  особисто¬ 
сті,  в  чомусь  споріднені,  а  в  чомусь  такі  протилежні. 

Фільм  починається  з  драматичної  сцени,  в  якій,  рятуючи  малого 
Іванка,  гине  його  старший  браг  Олекса. 

При  всій  зовнішній  простоті,  визначити  полію  цієї  сцени  нелегко. 
Справа  в  тому,  шо  лише  на  перший  погляд  у  сисні  беруть  участь  тіль¬ 
ки  лві  особи.  Насправді 
-  їх  три.  Іванко  кличе 
Олексу  попоїсти,  той  на- 
м  а  г  ас  т  ьс  я  попе  ре  д  йти 
брата  про  небезпеку,  і  тут 
у  подію  втручається  тре¬ 
тя  сила.  Саме  сила,  а  не 
смерека,  під  яку  потра¬ 
пляє  Олекса.  Так  знято. 
Так  реалізовано  саме  кі¬ 
нематографічні  можли¬ 
вості  творення. 

Сцена  починається  з 
того,  шо  Іванко  слухає 
стукіт  сокири.  З  точки 
зору  фабули  -  цс  звуковії 
деталь,  шо  замішує  собою 
показ  рубання  лісу  Олек¬ 
сою.  Своєрідне  раг^  рго 
ІоСо.  Водночас,  вона,  гак  і 
не  будучи  зображально 
прив’язаною  до  рсатьно- 
нобутової  поведінки  персонажа,  виступає  звуком  тієї  «невидимої  соки¬ 
ри-.  яка.  як  складова  вірувань  Івана  і  Марічки,  з’являється  в  сисні  біля 
нічного  вогнища. 

У  сисні  порятування  Олексою  меншого  братика  падіння  смереки 
не  показано  як  рух  фізичного  тіла.  Калр  являє  собою  падіння  на  Олек- 
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су  чогось,  то  матеріально  не  зображується.  Поведінка  Олекси  в  кадрі 
алогічна  і  точки  зору  побутової  правди  він  досить  довго  стоїть,  не 
рухаючись.  Маючи  можливість  ухилитися  віт  смереки,  він  прикипів 
до  міспя.  ротки  ну  в  руки,  тобто  захитає...  Так  певна  мізансцена  пере¬ 
творюється  в  мізаикадр.  формуючи  нове  значення  дії. 

Таким  чином,  драматургія  сиснії  становить  собою:  попередження 
про  небезпеку  ударів  «невидимої  сокири»  (як  скаже  про  неї  пізніше 
Іванко),  перший  удар  долі,  який  при  іначався  хлопцеві  і  якого  вивер¬ 
нув  від  нього  старший  брат  Олекса. 

І  з  безжальної  хватки  смерті  вириває  іься  Іванко. 

Логіці  метафоричного  характеру  сцени  підкорюс  ться  її  архітекто¬ 
ніка.  Весь  комплекс  змістоформуючих  факторів  спрямовано  саме  на 
не.  В  коло  взаємодії  актори  включають  не  лише  себе,  а  и  нього  третьо¬ 
го  учасника,  як  об'єкт  прямого,  безпосереднього  і  ним  спілкування. 
Камера  стає  інструментом  творення  дії,  причому  не  доповнюючи  чи 
корегуючи  щось  існуюче  в  кадрі  як  певний  матеріальний  феномен,  а 
саме  виражаючи  своєю  поведінкою  змістову  складову  -  дію  як  вольо¬ 
вим  цілеспрямований  імпульс. 

Титри  з  назвою  фільму,  ім’ям  Коцюбинського,  визначенням  сторіч¬ 
чя  і  написом  «Карпати  -  забута  богом  і  людьми  земля  гуцульська»  вкли¬ 
нюються  в  епізод,  якіїїі  продовжується  сваркою  між  Гутеїиоками  та  11а- 
лійчуками.  Сварка  переходить  в  бійку.  Гутенюк  б’є  барткою  Палійчука. 

Кадр  заливає  кров.  Полетіли  криваві  коні. 

Очевидний  метафоризм...  Та  метафоризм  якого  типу  мовлення 
драми,  епосу,  лірики?..  Логіка  сцени  вибудувана  якось  химерно... 

Іванко  шукає  когось  у  натовпі,  підбігає  до  Марічки,  б’є  її  по  облич¬ 
чю.  Марічка  біжить  засніженим  берегом  Черемоша,  Іванко  наздоганяє 
її,  заступає  дорогу,  вихоплює  стрічки.  Марічка  спробувала  відняти 
стрічки,  але  не  спромоглася.  Іванко  кидає  їх  у  Черемош.  Та  Марічка 
цієї  миті  не  образиться,  вони  ше  певний  час  обмінюватимуться  нови¬ 
нами  і  дише  згодом  Марічка  зовсім  несподівано  (психологічно  невмо- 
швовано)  заплаче. 

Чому  не  від  очевидної  образи,  а  так  запітніло?..  У  ньому  місці  під¬ 
став  для  такої  реакції  не  дає.  начебто,  ні  логіка  тексту,  ні  логіка  пове¬ 
дінки.  Та  й  відтворено  останню  не  як  народження  дії,  а  як  показ.  На 
перший  погляд,  алогізм,  режисерська  невправність,  а  може  в  цьому  є 
певна  логіка...  Адже  вся  сцена  оплакування  Палійчука  теж  побудована 


565 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


мовим  чином  алогічно  —  на  підкресленому  виконавською  манерою 
протиріччі  між  жахливістю  відходу  в  інший  світ  небіжчика  і  звичністю 
ритуалу  відправлення  служби. 

Наступна  частина  епізоду  теждвопотокова.  запаралелена.  В  ній  за¬ 
вершується  ритуал  проводів  небіжчика  в  останню  путь:  іде  процесія, 
голосить  Палійчучка,  проклинає  Гугенюків.  Але  цей  подійніїіі  пласт, 
юбражально  досить  розгорнутий,  змістово  стає  вілверю  другоплано- 
внм.  Основна  подія  сцени  відбувається  саме  піт  час  зустрічі  Іванка  з 
Марічкою  -  обміну  новинами.  Вона  с  процесом  устаноаіюпання  кон¬ 
такту  між  дітьми.  Він  уривається  звуком  трембіти,  на  який  різкою  змі¬ 
ною  стану  —  переляком  -  реагує  Іванко.  Він  кидається  вперед.  У  цьо¬ 
му  місці  вмонтовується  не  кадр  процесії,  зображення  якої  виражав  би 
тут  фабулярний  рівень  змісту  -  похорон,  а  кадр  чорних  хору  г  в,  які  ме¬ 
тонімічно  (на  сюжетному  рівні)  виражають  собою  біду,  до  якої  набли¬ 
жається  Іванко. 

Саме  з  цією  метою  кадр  з  хоругвами  знято  суб'єктивною  камерою, 
рух  якої  побудовано  адекватно  темно-ритмічній  течії  відчуття  зляканої 
людини.  Завдяки  тому,  шо  цей  рух  камери  злитно  змонтовано  з  рухом- 
килком  Іванка  в  попередньому  кадрі,  він  однозначно  сприймається  як 
саме  його  рух.  Але  ж  і  в  цілому  кадр  з  хоругвами  є  рухом  Іванка  і  Ма- 
річки  як  пари.  Цей  рух  на  мить  призупиняється  (Марічка.  виступаю¬ 
чи.  спіткнулась),  далі  продовжується  мізансиенним  хіамом  і  рухом  са¬ 
мого  Іванка.  Тобто  домінантою  кадру  є  не  обмін  дійовими  імпульсами, 
не  смисл  новин,  шо  ними  обмінюються-хізаляться  діти,  а  рух  до...  чо¬ 
гось...  Сисна  набуває  знову-таки  метафоричного  змісту  руху  Іванка  з 
Марічкою  до  долі -не щастя,  яку  вішує  чорна  хоругва.  До  того  ж  кон¬ 
структивно  окреслюючи,  немовби  віщуючи,  все,  що  станеться  з  цими 
персонажами  далі. 

Форма  побудови  кадрів.  їхня  пластика,  зображально-  та  звуко- 
монтажна  логіка  -  все  спрямоване  на  хіійснення  цього  завдання.  Не 
логіка  поведінки  героїв  обумовлює  формозміст,  архітектоніку,  а  харак¬ 
тер  розповіді  автора  про  зображуване. 

Епізод  завершується  дальнім  планом,  на  якому  маній  Іванко  нав¬ 
простець  по  снігу  біжить  до  чорних  няточок  челядників  у  процесії. 
Змістовою  домінантою  кадру  є  не  те,  куди  біжить  Іванко,  а  від  чого  він 
утікає,  намагається  втекти,  хтякано  озираючись. 

У  наступних  епізодах  з  дітьми  випукло  шініілж  гься  одна  характер- 
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на  риса:  діти  -  виконанні  ролей  Марічки  <  В.  І линько)  й  Івана  (ІДзю- 
ра)  виглядають  психологічно  достовірними,  проносними,  різними. 
Режисер  вміс  добиватися  такої  поведінки  персонажів  та  допомогою 
виконавської  роботи  самих  маленьких  акторів,  тобто  за  допомогою  го- 
го  способу  творення,  який  він  вважає  за  доцільне  тут  використати. 

Отже,  зміни  манери  акторської  гри.  які  прослідковуються  в  інших 
місцях  фільму,  передбачені  задумом,  свідченням  чого  є  надзвичайна 
точність  у  «дозуванні»  певних  змістових  факторів. 

Далі  дія  розгортається  після  значного  часового  перескоку:  Іван  і 
Марічка  вже  дорослі.  Однак,  принципи  творення  залишаються  ти¬ 
ми  самими:  кожна  наступна  сисна  епі  зоду  пластично  зливається  з  по¬ 
передньою,  складається  з  декількох  монтажних  фраз,  які  відбувають¬ 
ся  в  різних  місцях,  з  розривом  у  часі,  атс  звукомоитажно  об'єднані  в 
єдину  полію. 

І  встик  -  Іван  з  Марічкою  туляться  одне  до  одного,  милуються. 
Іван  кличе  Марічку  «до  себе»,  годує  ягідками  лісових  полуниць.  Відра¬ 
зу  ж  нони  танцюють  біти  церкви  разом  з  іншими  гуцулами.  Іван  запев¬ 
няє  Марічку.  шо  та  буде  його.  Марічні  робиться  млосно.  Іван  попід  ру¬ 
ки  витягає  її  з  кола.  Між  високих  кліток  для  молодих  деревець  Маріч¬ 
ка  попереджує  про  своє  відчуття,  шо  не  бути  їм  парою  і  т.д. 

Катри  в  церкві  побудовані  на  послідовному  зчепленні  дій:  Іван  ди¬ 
виться  над  камеру  вгору,  посміхається.  Монтажно  в  блакитному  «під¬ 
небессі»  -обличчя  Марічки.  шо  співом  просить  богородиию  спасти  їх, 
спускається  «з  піднебесся»  вниз.  З  тим  самим  проханням  прямує  до  вів¬ 
таря.  кладе  на  нього  вербову  гілочку.  Підходить  до  вівтаря  Іван,  закли¬ 
каний  її  поглядом-порухом,  ставить  свічку,  йде  слідом  за  Марічкою. 

Всі  кадри  цієї  фрази  герої  спілкуються,  не  просто  відчуваючи  одне 
одного,  а  немовби  нлонлюючи-перелбачаючи  натопити  порух  кож¬ 
ного  —  обмінюються  закоханими  поглядами. 

Для  створення  такого  відчуття  автори  фільму  будують  рух  у  ній 
фра  зі  по  спіралі,  причому  рух  одною  немов  би  продовжує  рух  іншого. 

Біля  л звітнії  Іван  з  Марічкою  щасливо  усміхаються  одне  одному. 

Кадр  починається  з  різкого  монтажного  стику  -  після  пастельної 
ніжності  інтер'єра  церкви  ііде  дешо  жорсткувате  сіро-біле  зображення 
калатання  дзвона  на  лзвінниі.  яке  уриває  мелодію  їхнього  кохання,  теж 
стає  реально- побутовим  і  знову  поглинається  мелодійністю  теми  зако¬ 
ханості.  Панорама  з  дзвіниці  на  обличчя  Марічки  повертає  на  екран 
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пастельність.  Музика  вступає  не  синхронно,  а  разом  з  панорамою  ка- 
мери-погляду  Марічки  на  Івана.  Панорама-поніяд  Івана  прішолиіь 
знову  ло  Марічки.  яка.  кинувши  залирикувато-зазивннй  погляд  в  бік 
камери,  виходить  з  кадру,  перекриваючись  розфокуснимп  гілочками. 

Ця  розфокусність  першопланових  гілочок  невеликою  змазкою  зчі¬ 
плює  наступний  кадр  *  рухом  у  попередньому  Кадри  органічно  з'єдну¬ 
ються.  хоча  за  положенням  героїв  стик  некомфортний  —  вони  міняють¬ 
ся  місцями.  Та  й  ио  суті  того,  що  в  ньому  відбудеться  -  «холи  до  мене*, 
пси  кадр  начебто  передбачає:  відлюдне  місце,  яке  ніяк  не  може  бути  біля 
церкви.  Проте  пестощі  Івана  й  Марічки  продовжу  ються,  ігноруючи  дея¬ 
кі  життєві  «нести ковкий  -  не  за  побутовою  логікою  розгортається  сцена. 

Внутрішньокалрова  поведінка  героїв  побудована  знову-таки  на 
тонкому  відчуванні-передбачуванні  мікропорухів  почуттів,  бажань  од¬ 
не  одного,  оюрнута  плавною  пластичною  мелодією  руху  довколиш¬ 
нього.  Цс  довкілля  не  має  конкретно- побутових  фактурних  значень. 
Воно  є  пластично  вираженою  емоційною  атмосферою  їхнього  одно- 
буття  -  злиття  і  розчинення  одне  в  одному. 

Іванові  й  Марічиі  не  має  погреби  зваблювати  одне  одного,  бороти¬ 
ся  одне  за  одного  чи  одне  проти  одного,  як  це  потім  буде  з  Палатою. 
Тут  герої  єдині  у  своїх  відчуттях. 

Широкого  метафоричного  змісту  набуває  кадр,  в  якому  Марічка 
їсть  полуниці  з  долоні  Івана.  На  панорамі  по  відкиненій  у  високії!  тра¬ 
ві  фігурі  Марічки  починає  захльостом  звучати  танцювальна  музика  на¬ 
ступної  сцени. 

На  екрані  взаємодіють  двоє  -  Іван  і  Марічка.  Незалежно  від  місця 
дії  їхні  стосунки  складаються  і  розвиваються  як  сімейні.  Вони  пестять 
одне  одного,  кохаються,  турбуються,  опікуються  одне  одним,  живуть 
поза  стосунками  з  оточуючими. 

У  більшості  сцен  герої  лише  вдвох,  а  в  сисні  танку  фізично  присут¬ 
ні  гуцули  не  вступають  ні  в  який  контакт  з  героями,  ніяк  не  реагу  ють 
на  поведінку  Марічки  з  Іваном,  навіть  на  те,  шо  їй  стає  млосно.  Спе¬ 
ціально  виділено  кадр,  в  якому  товстий  чоловік  у  тупі  безтурботно 
продовжує  їсти  кукурудзу  і  бити  у  великий  барабан. 

Так  зображально-монтажно  створюється  особливий  світ  героїв  як 
певний  стан  душі.  В  цьому  світі  про  все.  шо  загрожує  їм,  Марічка  роз¬ 
повідає.  Тут  і  далі  стосунки  з  родинами  відтворюються  лише  через  по¬ 
відомлення. 
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Так  формується  притіни  мікросюжетобудування.  Він  позаположний 
безпосередній  поведінці  героїв,  иіємиттєвій  народжуваності  дії,  а  тому 
епічний  по-суті  та  поетичний  за  характером,  бо  використовується  пери- 
фразний  спосіб  відтворення  явища,  тематичні  рефрени,  поетичні  троїш. 

Своєрідність  архітектоніки  відтвореного  визначається  багатьма 
складовими,  які  виражають  пропсс  перетворення  спостереженого  жит¬ 
тєвого  явища  на  формо- змістову  тканину  твору.  Тема  і  художній  образ 
просвічують  одне  одного,  співіснують  одне  в  одному  (художній  образ  в 
гемі  як  її  потенція,  тема  в  художньому  образі  як  його  генний  код). 

Дистанція  між  ними  встановлюється  природою  «фільтру*  суб'єк- 
іивною  бачення -ставлення  автора,  в  якому  є  два  взасмочинних  фак¬ 
тори.  З  одного  боку,  природа  бачення,  шо  реалізується  певним  типом 
умовності.  З  іншого  -  міра  очевидності  авторської  «фільтрації*,  шо  в 
межах  будь-якого  типу  умовності  може  гранично  виступати  назовні 
або  бути  ілюзорно  розчиненою  в  матеріалі. 

Відтак  за  всієї  специфічності  стильових  ознак,  послідовно  про  ве¬ 
лене  через  увесь  фільм  співвіднесення  об'єктивного  свігу  і  суб'єктив¬ 
ного  бачення  його  авторами  вибудовує  у  «Тінях  забутих  предків»  епіч¬ 
ну  за  природою  розповідь  автора. 

КІНООПОВІДАННЯ 
(«КОРОТКІ  ЗУСТРІЧІ») 

Мовною  антитезою  стрічні  С.Параджанова  виглядає  фільм  К.Му- 
ратової  «Короткі  зустрічі*  ( 1%Х).  'Зовні  в  них  очевидне  протиставлен¬ 
ня:  історія  -  сучасність;  лсгендність  -  реальність;  піднесеність  -  по- 
бутовість;  метафоричність  -  документальність... 

У  якому  б  аспекті  не  розглядати  ні  фільми  щоразу  відповідні 
грані  архітектоніки  міститимуться  нібито  на  протилежному  боці.  Та 
щось  не  відразу  вловиме  об'єднує  їх.  Хоча  б  те,  шо  обидва  ці  філь- 
ми-антииоли  на  найбільш  узагальненому  рівні  реалізують  тему  лю¬ 
дина  і  світ. 

Куточок  кухні  з  горою  немитого  посуду  і  спиною  жінки  з  олівцем 
у  руках,  яка  схилилася  на  краєчок  столу.  Вона  випростується,  потя¬ 
гується  і  знову  завмирає,  підперши  голову  рукою,  постукує  олівцем 
по  столу. 

-  Товариші,  дорогі  товариші,  дорогі,  дорогі  товариші,..  -  повто- 
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ркх  жінка  на  різні  лади,  ніл вилиться,  виходить  з  кадру,  іалишиаши 
олівець  стояти  сторч  біля  розкритого  зошита  з  малюнками -каракуля¬ 
ми  слова  «товариші*,  у  які  зазирас  своїм  рухом  камера.  Жінка  тут  же 
повертається  в  кадр,  знову  бере  олівець,  схиляється  над  зошитом,  але 
все  ж.  судячи  з  шумів,  відкладає  олівець,  робить  декілька  кроків  до  по¬ 
суду,  зітхає:  «Ой,  може,  посуд  помити,  чи  залишити...  Чи  помити...  Так 
завжди  -  то  одне,  то  інше,  ну...* 

Програмно  заземлено  починається  історія  про  двох  жінок,  які  лю¬ 
блять  одною  чоловіка.  Він  і  дві  жінки  -  звичайнісінький  конфліктний 
трикутник  «навпаки*.  Скільки  схожих  історій  знає  мистецтво...  Мело¬ 
драматичних.  Драматичних.  Трагічних. 

У  1968  році  К.Муратова  пропонує  ше  одну,  щоправда,  гаку,  шо  геть 
налякає  невсипуще  око  тогочасної  редакторської  «опричннншини». 

Принципу  житгс подібності  в  її  реально  побутовому  вигляді  К.Му¬ 
ратова  дотримуватиметься  послідовно.  Почне  з  най  загальніших  пара¬ 
метрів:  вибору  персонажів,  пропонованих  обставин. 

Все  іранично  заземлено.  Він  -  геолог,  та  ше  й  такий,  шо  не  хоче, 
аби  його  розглядали  як  комаху.  Людина,  практично,  без  імені  (лише 
піл  кінець  фільму  у  магнітофонний  запис  він  назветься  —  Максим). 

Вони:  Валентина  Іванівна  -  райралівський  діяч,  «з  гарячим  жіно¬ 
чим  серцем*,  за  характеристикою  одного  з  персонажів,  робота  і  при¬ 
страсть  якої  -  розв'язувати  побутові  проблеми  людей,  га  Надія  -  дів¬ 
чина  без  професії,  яка  після  семирічки  вирвалася  з  села,  стата  иосудо- 
мийницею  в  придорожньому  буфеті,  потім  хатньою  робітницею  у  Ва¬ 
лентини. 

Решта  дійових  осіб  -  занурена  у  повсякденні  клопоти,  гранично 
конкретизована  у  своїй  провінційній  біографічності.  документально 
•адресована*,  типажна.  Повсякденність  -  сфера  їхнього  буття,  харак¬ 
тер  інтересів  і  турбот.  За  всієї  епізодичності  буття  на  екрані,  кожен  з 
них  має  чітко  окреслений  характер,  встигає  визначити  свою  біогра¬ 
фію,  розгорнути  навіть  свою  «історію*. 

Сповнена  пристрасного  прагнення  жити  в  місті  Люба,  закоханий  у 
неї  пдоскостопний,  хазяйновитий  «парубок*,  ділок,  який  підсідає  до 
відвідувачів  у  кафе,  шоб  поговорити  про  загиблих  на  війні  дочку  й  си¬ 
на,  вже  покійний,  свого  часу  знятий  і  незнятий  і  роботи  моменклатур- 
ний  Тихомирив,  якому  персонально  підкачували  на  четвертий  поверх 
воду,  Зіна,  яка  не  може  вийти  заміж,  бо  ті.  від  кого  «відбилася*,  нспі- 
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каві  їй.  а  тим,  до  кою  пристала,  нецікава  вона  -  цс  далеко  не  повний 
перелік  відтворених  К.Муратовою  персонажів.  Кожен  і  них  певний 
життєвий  тип.  частина  того  громадсько-побутового  середовища,  яке. 
в  свою  мері  и.  було  часточкою  «Я*  кожного,  як  члена  того  суспільства. 

Не  соціальна,  на  перший  погляд,  картина,  шо  її  розгортає  режи¬ 
сер.  виявляється  широким  панорамним  полотном  типового  -  харак¬ 
терних  ознак  часу,  епо¬ 
хи. 

Спостережливе  око 
режисера  зібрало  таку 
кількість  подробиць, 
живих  прикмет  дійсно¬ 
сті,  шо  їх  могло  б  виста¬ 
чити  не  на  один  епічний 
у  жанровому  плані 
фільм.  Та  усі  ні  прикме¬ 
ти  зібрані  довкола  одно¬ 
го  тематичного  мотиву, 
який  не  виносився  ло 
суспільнозначуших,  так 
би  мовити,  ви  (началь¬ 
них  для  долі  народу,  його  боротьби  кі  ствердження  «високих»  грома¬ 
дянських  ідеалів  тощо.  Для  всіх  без  винятку  персонажів  характерна  од¬ 
на  риса  вони  самотні.  Зібрані  докупи,  усі  разом,  «самотності»  кож¬ 
ною  «кричать»  голосно.  Це  не  просто  стан  декількох,  навіть  багатьох 
людей,  не  -  ліаі  ноз.  Морально-соціальний  діагноз  становища  людини 
в  суспільстві  закутків. 

У  фільмі  наявні  всі  зовнішні  ознаки  «естетики  документалізму»  - 
характерного  стильовою  напрямку  світового  кітю  60-х.  Проте  не  кон¬ 
статацією  буденності  й  мелодраматичністю  стосунків  надихається  ре¬ 
жисерське  серце  К.Муратової. 

На  перший  погляд,  в  основі  фільму  К.Муратової  -  досить  житейсь¬ 
ка  і  освоєна  мистецтвом  історія,  кати  дві  жінки  ведуть  боротьбу  за  од¬ 
ного  коханого.  Та  парадокс  фільму  в  тому,  що  боротьби  за  нього  чи  дов¬ 
кола  нього  немає.  Мало  того.  Валентина  так  і  не  дізнається  про  те.  шо 
Надя  до  нестями  закохана  в  Максима,  навіть  не  запідозрить  цього. 

Відсутність  прямото  протиборства  -  одна  з  визначальних  ознак 


Кадр  з  фіпьллу  -Короткі  зустрм- 
(196/,  рошисор  К  Муратооа) 
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архітектоніки  цього  фільму.  Отже,  перед  нами  конструкція  не  драма¬ 
тичного  типу. 

Вже  в  першому  Каїрі  іронічним  перефразуванням  «мити  чи  не  мити» 
режисер  заявляє  свої  принципи,  своєрідну  аитидрамну  позицію.  Разом  з 
тим,  фільм  починається  монологом  -  формою,  шо  типова  для  драми. 

Щоправда,  самоспіл кування  Валентина  довго  не  витримує  і  нехай 
у  телефонну,  аіе  вступає  в  суперечку  зі  Степаном  Степановичем.  Вт  ім, 
суперечка,  власне,  нічим  не  закінчується.  Як  затягнуту  паузу,  визначає 
героїня  її  підсумок  і,  наче  нічого  шойно  не  відбувалося  і  не  відбулося, 
продовжує  «репетирувати»  звернення  до  товаришів.  Вона  не  перемо¬ 
гла,  але  й  не  зазнала  поразки  -  драматичного  зіткнення  не  сталося.  Ні 
на  подальших  стосунках  зі  Степаном  Степановичем,  мі  на  поведінці 
Валентини  за  протиборство,  зовнішніми  ознаками  конфліктне,  не 
позначається. 

Автор  продовжує  слідкувати  за  подробицями  буття  героїн».  її  нама¬ 
ганнями  заповниш  себе.  Саме  заради  нього,  виходячи  з  композицій¬ 
но-монтажних  принципів  організації  дії.  Валентина  скористалася  не¬ 
щодавно  встановленим  телефоном. 

Так  виникає  тема  самотності,  за  дійовим  проявом  якої  спостеріга¬ 
ють.  точніше,  про  дійові  прояви  якої  звуко- зображально  розповіда¬ 
ють  автори. 

Та  ось  лунає  дзвінок,  виникає  крупний  план  дівчини  —  в  домі  Ва¬ 
лентини  з'являється  Надія. 

Зображально  тут  починаються  їхні  стосунки,  які.  вії  моменту,  ко¬ 
ди  Валентині  вдасться  умовити  Мадю  залишитися  тут  (зав'язка),  до 
моменту,  коли  Маля  з  нього  лому  піде  (розв'язка),  фрагмент  за  фраг¬ 
ментом  розгортаються  у  фільмі,  хоча  фактично  (фабулярно)  вони  за¬ 
родилися  вже  давно  -  коли  Надя  зустріла  Максима. 

Надю  утримує  тут,  у  домі  Валентини  сподівання  зустрітися  з  Мак¬ 
симом,  отже,  долання  цього  прагнення  становить  наскрізну  лінію 
змін,  розвиток  яких  пропонується  глядачеві  як  предмет  художнього 
відтворення.  Цей  процес  визначає  природу  динаміки  твору,  типологію 
способу  розгортання  його  тексту. 

Задля  чого,  з  якою  мстою  з'являється  Надя  в  домі  Валентини,  тоб¬ 
то  в  сюжетному  полі  фільму?  Адже  вона  спершу  з’являється,  і  лише 
потім  автори  почнуть  з'ясовувати  -  навіщо.  З'ясовування  пошириться 
на  весь  фільм  і,  власне,  становитиме  його  суть,  психологічну  інтригу. 
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Глядача  мас  зацікавити,  шо  хоче  іія  дівчина,  яка  мовчки,  гак  довго,  на- 
пружено-пильно  роздивляється  І\.  що...  стоїть  перед  нею. 

Поведінка  Наді  виглядає  дивною  (глядач  на  цей  момент  ше  нічого 
про  неї  не  знає,  ніяк  не  орієнтується  в  мотивах  її  появи).  Вона  нервує, 
не  влад  відповідає,  навіть  плаче,  проситься  додому,  третюю  замика¬ 
ється  і...  Тут  завершується  формування  зав’яжи  фільму  Валентина 
запрошує  Надю  залишитися  у  неї  і  та,  знесилена,  не  здатна  опиратися, 
залишається.  Саме  залишається,  а  не  приймає  рішення  залишитися. 
Прибиранням  фактора  цілеспрямованості  режисер  переводить  прин¬ 
цип  сюжетобудування  з  зони  «драма»  на  зону  *епос». 

У  зв’язку  з  такою  трансформацією  дії  питання  «навіщо?»,  «з  якою 
метою?»  з  цілспокладсного  (притаманного  драмі)  перетворюється  на 
причинно-наслідкове  «чому?»  (притаманне  епічному  принципу  опові¬ 
ді.  а  в  аудіовізуальних  мистецтвах  -  зображування). 

Зигзагоподібним,  «блукаючим»  характером  мізансцени,  відсутні¬ 
стю  психологічного  чи  якогось  зовнішньо-ситуаційного  виправдання 
фізичного  руху  Наді  формується  розповідь  автора  про  поведінку  пер¬ 
сонажа.  а  не  розгортається  логіка  його  поведінки. 

Саме  графіком  почуттів,  які  переживає  Надя  при  зустрічах  з  Мак¬ 
симом,  визначається  логіка  архітектонобудування.  Це  стосується  як 
характеру  поведінки  іероїв,  так  і  причинно-наслілконих  зв’язків  мон¬ 
тажного  кадрозчеплення  та  композиційного  чергування. 

Композиційно-монтажне  перекидання  дії  з  дому  Валентини,  ска¬ 
жімо,  у  буфет,  і  навпаки  -  не  прийом,  яким  часто  позначають  згаду¬ 
вання  чи  уявляння.  Водночас  не  не  стилістичний  принцип  суб’єктиві- 
зації  зображуваного,  мовляв,  оце  з  точки  зору  нього  персонажа,  а  це  - 
отого.  Тут  ця  форма  необхідна  для  створення  єдності  предмета  зобра¬ 
жування.  тому  монтажні  стики  прямі,  шви  непомітні. 

Місця,  в  яких  з’являються  «перебивкові»  кадри,  визначає  не 
необхідність  фрагментації  дії,  а  створення  дискретної  цілісності  яки¬ 
хось  відібраних  моментів.  Кадри  в  домі  Наді  потрібні  для  вираження 
тих  фаз  переживання  зустрічі,  які  за  фабулярною  логікою  не  можуть 
бути  виявлені  безпосередньо  в  сисні  у  буфеті.  Таке  монтажне  переки¬ 
дання  теж  є  прийомом  аплікативно-метонімічного  заміщення  одного 
пронесу  іншим  -  принцип,  яким  широко  користується  епічне  архітск- 
тонування  і,  практично,  не  користується  драма. 

Знову  ж  таки  не  драматичний,  а  епічний  принцип  бере  за  основу 
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К .  М  у р  а  т  о  в  а , 
в и  їм  а  ч  а  ю ч  м 
природу  актор¬ 
ської  поведінки. 
Лише  один  ха¬ 
рактерний  при¬ 
клад  -  Валенти¬ 
на  заходить  до 
кімнати  Наді. 

На  дуже 
крупному  плані 
на  обличчі  Наді 
з'являється  від¬ 
блиск  світла  з 
дверей,  що  ви¬ 
чиняються.  Надя 
заплющує  очі, 

удає,  шо  спить.  У  наступному  кадрі  Валентина  проводить  пальцем  по 
дзеркалу,  виходить  з  поля  зору  камери.  Надю  в  исй  час  у  кадрі  не  показа¬ 
но,  Валентина  монтажно  дивиться  в  протилежний  віт  неї  бік.  їхні  погля¬ 
ди  навіть  у  дзеркалі  не  можуть  перетнутися  через  незбіг  ракурсів.  Отже, 
формується  значення:  «Валентина  зайшла  до  кімнати  Наді»,  а  не  «Вален¬ 
тина  зайшла  до  Наді  в  кімнату».  Перша  конструкція  типологічно  -  зі 
сфери  епосу,  друга  -  драми. 

За  таким  принципом  будуються  не  лише  всі  сцени  фільму,  а  й  ком¬ 
позиційно-драматургічні  складові  його  архітектоніки  в  цілому. 

Життєвий  матеріал,  покладений  в  основу  сценарію  і  фільму,  давав 
усі  можливості  вибудувати  камерну  психологічну  драму,  розвиваючи 
традиції,  скажімо,  райзманівської  «Машеньки»,  яка  є  яскравим  при¬ 
кладом  цього  типу  архітектоніки.  К.Муратова  йде  іншим  шляхом.  Од¬ 
ну  історію  вона  «розпускає»  на  три  «нитки»  і  сплітає  їх  в  особливому  ча¬ 
сово-просторовому  порядку.  Це  пот  рібно  авторці  з  особливих  причин. 

Лінійна  иричинно-наслідкова  форма  архітектоніки  драми  перед¬ 
бачає  існування  заздалегідь  визначеної,  обумовленої  природою  кон¬ 
флікту,  логіки  чергувань.  Вона  апріорі  має  певний  морально-етичний 
модус,  який,  з  необхідністю,  детерміновано  прояви  І  ься  ходом  подій, 
вчинками  і  переживаннями  героїв. 


Калр  з  фільму  •Короткі  зустрічі* 
( 1967,  режисер  К  Мураюва) 
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У  драматичній  архітектоніці  при  начебто  повній  її  залежності  від 
волі,  хотінь  персонажів,  вони  абсолютно  не  вільні.  Вся  Ічня  поведінка 
обумовлюється  сутністю  характеру.  Свобода  в  драмі  фабульна  варіа¬ 
тивність  пропонованих  обставин.  Отелло  не  може  не  задушити  Дезде- 
мони.  а  Хома  Білоконь  не  вбити  Василя  при  всіх  фабулярних  відмін¬ 
ностях  поетик  ІНсксиіра  і  Довженка. 

Епічний  тин  сюжетотворення  дає  можливість  авторам  керувати 
виявленням  певних  рис  характеру  і.  тим  самим,  вільніше  оперувати 
враженнями  реципієнта  від  зображуваного. 

Наскрізну  лінію  розповіді  К.Муратової  становить  процес  пізна¬ 
вання  Надією  характеру,  способу  життя  Валентини  і.  ірешгою.  її  пра¬ 
ва  бути  і  Максимом. 

Незважаючи  на  тс,  шо  Валентина,  завдяки  своєму  характеру  і 
службовому  становищу,  вилається  ініціатором  дії.  фактично  автор 
слідкує  за  духовним  катаклізмом,  який  відбувається  і  Надією.  Зміню¬ 
ється,  приймає  рішення  вона,  хоча  й  перебуває  начебто  «в  тіні»  яскра¬ 
вішої  індивідуальності  Валентини. 

Режисерська  партитура  дії  побуло  ті  на  гак,  шо  всі  моменти,  коли 
Надя  мала  б  приймати  рішення,  виведені  за  межі  кадру.  Режисер  ор¬ 
ганізовує  сцени  не  вибудовуванням  взаємодії,  згідно  з  якою  на  дійовий 
пост  одного  персонажа  інший  відповідає  своїм  посилом,  упзорюючн 
тим  самим  причмнно-наслідкову  в'язь  «крючсчок-нстелька».  К.Му- 
ратова  будує  архітектонічну  конструкцію  за  принципом  паралельного 
монтажу. 

Цього  принципу  К.Муратова  дотримується  як  внугрішиьокадро- 
вим  архітектонуванням  (глибинною  мізансценою,  компонувальним 
зі-  і  протиставленням,  світлотональним  розмежуванням  на  з'акиенто- 
ване  і  приглушене),  так  і  міжкадровим  монтажем  (особливо  доцільно  і 
вишукано  використовуючи  перемежування  комфортних  і  диском- 
форт  них  стиків). 

Цей  же  принцип  реалізує  режисер  і  на  рівні  загально-композицій- 
ного  архітектонування.  Навіть  там,  де  дві  героїні,  фабулярно  зведені  в 
одне  дійове  поле,  начебто  не  можуть  не  взаємодіяти,  вони  фактично 
лише  спілкуються.  Кожен  наступний  вчинок  однієї  не  залежить  від 
вчинків,  дій  іншої.  Вони  певним  чином  впливають  на  наслідок,  але  не 
обумовлюють  його  суть,  лише  периферійно  коригують  його.  Є  лінії 
життя  Наді  і  Валентини,  тобто  спілкування  з  одними  й  тими  самими 
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людьми,  аналіз  одних  житейських  ситуацій  і  фактів,  але  авторка  ви¬ 
творює  при  цьому  незалежність  (не  відмінність,  а  саме  незалежність) 
оцінок,  відчуттів,  реакцій.  Принцип  паралелізму  зберігається. 

Ще  очевиднішим  він  с  у  перемежуванні  сисн  теперішнього  часу  і 
минулого.  Сцени  Максим  -  Валентина  і  Максим  -  Надя  фабулярно  - 
незалежні.  Надя  не  знає  перипетій  взаємин  Максима  і  Валентиною.  Л 
Валентна  не  знає  стосунків  Наді  з  Максимом.  Для  драми  така  вза- 
смоне залежність  -  нонсенс.  Епос  подібну  архітектоніку  використовує 
як  спосіб  реалізації  авторського  зіставлення.  Це  авторський  хід.  фор¬ 
ма  його  розповіді  про...  долю  двох  закоханих  самотніх  жінок  і  безлічі 
самотностей.  шо  їх  оточують.  Розповідь  про  житейську  історію,  а  не 
саму  драматичну  історію  запропонувала  К.  Муратова  глядачеві,  бо  над¬ 
завдання  своє  визначила,  як  розмову  стосовно  часу,  епохи,  атмосфери 
суспільного  буття,  в  якому  людина  почувається  такою  самотньою. 

ЛЕГЕНДА 

(«ВЕЧІР  НА  ІВАНА  КУПАЛА») 

За  зовнішніми  прикметами  спосіб  архітектонування  фільму  ♦  Вечір 
на  Івана  Купала*  ( І96Х)  дуже  подібний  до  принципів  творення  фільму 
•Тіні  забутих  предків*.  Це  природно,  адже  в  «Тінях  забутих  предків* 
Ю.Іллєнко  був  одним  з  повноправних  співавторів  фільму,  хоча  ця  пов¬ 
ноправність  далася  йому  в  результаті  значної  творчої  і  людської  бо¬ 
ротьби.  Закономірно,  шо  його  уявлення  про  природу  кіно  переносять¬ 
ся  на  фільми,  де  він  уже  став  одноосібним  художнім  господарем,  шо 
тоді  проголосив  теоретично  формулою  маю  не  божественної  •триєд¬ 
ності*  авторського  начата  в  кіно  -  поєднання  в  одній  особі  сценарно¬ 
го,  режисерського  і  операторського  фахів. 

Варіаціями  названо  фільм  *  Вечір  на  Івана  Купала*.  Таке  жанрове 
визначення  цілком  правомірне,  бо  як  зазначено  в  титрах,  сценарно- 
драматургічне  тло  фільму  становлять  мотиви  оповідань  М. Гоголя  та 
українських  народних  казок  з  характерними  для  них  персонажами  - 
відьмами,  чортами,  рядженими,  -  мотивами  перетворень,  чаклу¬ 
вань,  ворожби. 

Про  особливість  предмета  і  мови  спілкування  з  глядачем  прог  рам¬ 
но  заявляє  Ю.Іллєнко  вже  у  три  кадровому  пролозі,  своєю  позафабу- 
лярністю  більш  схожому  на  епіграф. 
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Зміщення  пропорцій  (хата  розміром  з  лелеку,  то  змахує  крилами 
на  її  стрісі,  козак  удвічі  менший  за  коня,  шоб'є  копитом  позад  нього 
(до  речі,  тут  використано  унікальним  для  кіно  принцип  зворотньої 
перспективи),  лубково-площинне  в  ка  моро  шинування  по  вертикалі 
сюжетно-тематичних  «смуг»  зображуваної  картини,  аплікативні  пози- 
знаки  прслстааісння  героя-козака  і  живий,  побутово  достовірний, 
конкретно  цілеспрямований  і  смислово  визначений  рух-ловедінка 
людей  у  цьому  фантасмагоричному  середовииіі  визначають  прммим- 
пову  відмову  віт  «реабілітації  фізичної  реальності»  -  генеральної  заса- 
ли  такої  поширеної  тоді  естетики  документалізму. 

На  початку  фільму  Ю.іллєнко  немовби  попереджує,  шо  прочитан¬ 
ня  иою  тексту  не  буде  простим,  погребуватиме  певних  зусиль,  як  це 
мас  місце  вже  при  знайомстві  з  титрами,  де  всупереч  давно  усталеній 
традиції  не  розкладені  по  рядках,  не  відокремлені  один  віт  одного  уча¬ 
сники  творчо-виробничого  процесу. 

Втім,  історію  автор  викладає  зовсім  просту. 

Кохаються  двоє  молодих  Петро  і  П шорка.  Не  хоче  батько  віддати 
точку  за  бідного,  благословляє  за  пана.  Басаврюк  спокушає  парубка  ба¬ 
гатством,  та.  щоб  добути  його  в  ніч,  коли  зацвіте  папороть,  потрібна 
людська  кров.  Убиває  Петро  малого  Івася,  стає  багатим,  справляє  своє 
з  Мідоркою  весілля.  Та  немає  щастя  молодим  -  божеволіє  Петро. 

Не  продавайтеся,  на  закладайте  за  багатство  душу  -  начебто  про¬ 
сте  моралізаторське  гасло  становить  пафос  фільму,  який  -  програмно 
виражений  саме  кінематографічною  мовою  -  так  несподівано  звер¬ 
нувся  до  традицій  народних  вистав  з  їх  всеохопнимн  і  постійними  оз¬ 
наками  -  умовністю  та  узагальненістю. 

Одначе,  ні.  зовні  начебто  прості,  фабула  і  лаконічна  ідея-заклик 
виражені  складно,  з  великою  кількістю  опосередкованих  рішень,  ре¬ 
жисерських  пристосувань. 

Що  ж  нрослідковус  наприкінці  60-х  років  XX  століття  митець, 
який  після  «ідеологічної»  заборони  свого  режисерського  дебюту 
(«Криниця  для  спраглих»)  все  ж  одержує  постановку,  та  шс  іі  на  тако¬ 
му  вибухонебезпечному  матеріалі,  як  український  фольклор?.. 

За  зовнішніми  ознаками  (складом  дійових  осіб,  тематично-фа¬ 
бульним  характером  полій)  фільм  виглядає  зверненням  автора  до 
прадавньої,  атавістичної  нам'яті  глядачів,  нагадуванням  про  укра¬ 
їнське  національне  коріння  свого  народу,  відтворенням  його  віру- 
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вань.  звичаїв,  долі  -  вельми  характерних  для  епічного  складу  тема¬ 
тичних  мотивів. 

Що  ж.  саме  по  собі  юернення  до  фольклорного  багатства  україн- 
шв.  навіть  якби  воно  обмежилося  ствердженням  того,  шо  ня  націо¬ 
нальна  самобутність  є,  існує  і  шо  явище  цс  живе,  вже  було  б  і  Ішим  по¬ 
ваги.  Насамперед,  як  певний  мистецько- громадянський  вчинок.  Та  не 
лише  цією  благородною  метою  вичерпується  надзавдання  фільму,  за 
що  й  зазнав  він  латі  шаною,  як  і  фільм  К.Муратової.  як  наступні  після 
«Тіней*  задуми  С.Параджанова.  як  зламана  доля  сценарію  Л. Костенко 
«Звірте  свої  годинники*  у  спробі  його  режисерського  втілення  В. Ілля- 
шейком,  як  і  багато  шс  дечого  у  тогочасному  українському  мистецтві. 

Загострено  конфліктне,  такс  характерне  для  фольклорно-казкових 
структур  протиборство  злих  і  добрих  сил  рухає  сюжет  фільму.  Він  по¬ 
чинається  з  експозиційного  зіткнення  Терентія  Коржа  з  Петром  - 
заборони  хлопцеві  з'являтися  біля  дочки  та  сватання  Пана,  яке,  незва¬ 
жаючи  на  спроби  Підорки  налякати  жениха,  завершується  обіцянкою 
Коржа  віддати  дочку  за  нелюба. 

Плачс-гшюсить  Підорка.  яку  батько  приневолює  вийти  за  багато¬ 
го.  Мається  Петро  через  тс,  шо  «злеє  око  подивилося  на  них*  і  «пропа¬ 
дать  йому*. 

У  шинку  бешкетник  Басаврюк  -  уособлене  зло  —  спокушає  Петра 
багатством,  пропонує  продатися.  Кидається  у  Дніпро  Шторка.  Петро 
витягує  її  з  воли  і  йле  до  Ведмежого  яру.  де  з  намовляння  Басаврюка 
починає  копати  золото.  Та  багатство  вимагає  людської  крові.  Зважу¬ 
ється  Петро,  замахується  на  малого  Івася  ножем.  Чудовиська  радіють 
з  перемоги  —  зарізав,  убив!.. 

Розбагатів  Петро.  Ліс  став  золотим,  і  все  не  їхнє  з  Підоркою.  Та  не 
приносить  радості  весілля.  Тече  з  хліба  кров,  ввижається  Метрові  на¬ 
критий  білим  простирадлом  хлопчик.  Тому  іі  не  гребеться  Петрові  у 
човні  під  час  весільного  обряду,  крутиться  він  на  місці,  отже*  не  буде 
ладу  і  згоди  у  сім'ї,  як  каже  прикмета  напутніми  словами  батька. 

Всім  хутором  будують  молодим  хату.  Подейкують  ряджені  відно¬ 
сно  месію  діваною  багатства  Петра.  Намагається  віті  гнати,  стріляє  в 
них  Корж,  та  в  нову  хату  все  ж  входять  ряджені  «чорти*,  вимагаючи 
віддати  золото.  Підорка  граблями  ганяє  їх  полворишу. 

Божеволіє  Петро.  Підорка  намагається  з'ясувати,  віл  чого  стався 
йому  переляк.  Петро  зізнається,  шо  знову  йому  запаморочує  ться. 
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Ряджені  розігрують  перед  Підоркою  історію  злобування  багатства.  ви¬ 
магають  покаяння  (скільки  років  ще  до  знаменитого  фільму  ТАбуладзе!). 

Петро  намагатться  пригадати,  як  усе  сталося.  Сміється  Басаврюк. 
Иілорка  пробує  вимостити  на  даху  своєї  хати  гніздо  для  лелек.  Вітер 
розкидає  його.  Петрові  знову  мариться.  Сміється  Басаврюк. 

Святкують  вечір  на  Івана  Купала.  Спалює  себе  в  хаті  Петро.  Голо¬ 
сить  Підорка.  Жінки  нараяли  їй  віднести  тлін  від  Петра  у  Київ,  окро¬ 
пиш  сльозою  ікони  Богородиці,  мовляв,  воскресне  тоді  Петрусь. 

Зі  сповитими,  мов  дитина,  черепками  й  сокирою  йде  Пілорка  ря¬ 
тувати  Петра.  Переймають  її  татари,  заганяють.  Не  в  силі  їм  противи¬ 
шся.  здається  Підорка.  Татари  передають  її  з  одного  коня  на  інший. 
Сиплеться  з  Підорчиного  вузлика  попіл  спаленого  Петра.  Розтерзана 
Підорка  збирає  черепки. 

Проїжджає  хутором  цариця  і  Потьомкін.  Підорка  наміряється  го¬ 
дувати  сокиру  грудьми. 

У  Лаврських  печерах  богомольці,  каліки,  юродиві  просять  чуда. 
Підорка  розповиває  своє  «дитя»,  шматками  простирадла  обмотує  го¬ 
лову  старця.  На  неї  як  на  чудотворну  накидаються  богомольці. 

Підорка  і  Петро  у  весільному  вбранні  тягнуть  канат.  Розрубує  його 
Підорка.  Звільнені,  щасливі  Підорка  і  Петро  бігають,  сміються. 

За  незначними  винятками  драматургічно-дійова  лінія  сюжету  - 
струнка,  з  чіткими  причинио-наслідковими  зв’язками. 

Послідовно-лінійно  розгортається  композиція  з  усіма  класичними 
її  параметрами: 

вступ-екснозииія  —  Корж  забороняє  Петрові  залицятися  до  Иідорки; 
момент  збуджувальний  чи  зав'язка  -  Корж  віддає  дочку  за  пана; 
підвищення  —  згода  Петра  на  одержання  багатства,  вбивство  Івася, 
божевілля  Петра,  намагання  Підорки  вилікувати  його; 

кульмінаційний  пункт  —  спалювання  Петром  себе  і  хати; 
трагічний  чи  перелом  в  дії  -  голосіння  Підорки; 
спадна  дія  -  похід  Підорки  до  ікони  Богородиці; 
остання  напруга  татари  розтерзують  Підорку; 
катастрофа  -  каліки  накидаються  на  Підорку; 
розв'язка  -  перерубування  каната; 
епілог  -  вільні,  щасливі  Петро  і  Підорка. 

Та  надзвичайно  своєрідно  розповідає  чи,  точніше,  мабуть,  викла¬ 
дає  історію  автор. 
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Особливість  иього  фільму  не  в  його  жанровій  не звичності.  хоча  \  кра- 
їнськс  кіно  після  Донженкової  «Звенигори».  як  не  не  дивно,  практично 
не  зверталося  ло...  ка  жи,  і  лише  феєрія  Л. Українки  «Лісова  пісня»  була 
на  той  час  екранізована  В.Івченком  (до  речі,  свою  версію  «Лісової  пісні» 
Ю.Іллснко  запропонує  лише  в  1980  ропі).  Принципова  особливість 
фільму  «Вечір  на  Івана  Купала»  у  специфіці  кінематографічної  мови,  тих 
сукупних  принципів  творення,  які  складають  архітектоніку  фільму. 

Родовід  фільму  «Вечір  на  Івана  Купала»  сій.  мабуть,  починати  я  «Звс- 
нигори»  О  Довженка.  Справа  не  в  зовнішніх  аналогіях  звернення  ло  леген¬ 
ди.  казки,  народно*' фантастики.  Йдеться  про  відкриття  нової  образності. 

«Звснигора»  ознаменувала  свого  часу  цілу  революцію  в  кіномистец¬ 
тві.  Зробила  це  тематичною  новизною  і  несподіваною  виразною  формою. 

Своїм  фільмом  О  Довженко  справді  ламав  межі  можливого  у  кіне¬ 
матографі.  відкрив  цілий  напрямок  образного  мислення,  побудовано¬ 
го  на  особливих  зв’язках  між  зображеним  і  реальною  дійсністю.  Яви¬ 
ща  реальної  історії  постали  у  вигляді  умовно-символічних  персонажів, 
які  діють  в  у  загальнено-міфологізованому  середовищі  і  часі. 

Велич  і  значущість  «Звенигори».  з  нашої  точки  зору,  натягала  не 
стітьки  у  показі  картин  старовини,  поєднанні  подій  різних  епох  -  цей 
принцип  був  блискуче  апробованим  хоча  б  тією  ж  «Нетерпимістю» 
Д.Гріффіта.  -  скільки  у  зверненні  ОДовжеика  до  особливої  частини 
людської  пам’яті.  На  противагу  багатьом  своїм  колегам  по  професії  та 
іі  самому  собі,  у  перших  своїх  фільмах  він  звернувся  не  до  конкретно- 
побутової  нам’яті  глядача,  а  ло  асоціативно-образної,  не  до  безпосе¬ 
редньої  пам’яті  особи,  а  до  опосередкованої  нам’яті  народу. 

На  новому  виткові  історично- мистецькою  розвитку  фільмом  «Ве¬ 
чір  на  Івана  Купала»  Ю.Іллєнко  проривається  на  цей  же.  тоді  старан¬ 
но  перекритий  Ілсолої  ічннми  наглядачами,  шлях.  Він  звертається  до 
прадавньої  історичної  пам’яті  глядачів,  з  метою  збудити  в  цін  частині 
суб’єктивного  «Я»  іскорки  асоиіамііі  і  спогадів. 

Своєрідність  поетичного  мовотворення  «Звенигори»  не  стільки  у 
зовнішній  метафоричності  (цей  принцип  чи  не  найбільше  характер¬ 
ний  для  «Арсеналу»),  скітьки  у  незнаній  на  той  час  природі  зв’язків 
між  миттю  сьогоденного  буття  (самовідчування  себе  в  конкретному 
часі,  місці,  життєвих  обставинах)  і  вічністю  існування  в  тзісячолітній 
історії  (уявляння  своєї  минувшини  на  підставі  сконнсніронаного  у 
фольклорі  духовно-історичного  досвіду). 
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ГІрінннніоиу  відмінність  «Звснигори»  віл  скажімо  тієї  ж  ♦Нетерпи¬ 
мості*  становить  спрямовування  «локатора»  асоціативних  пошуків  до 
сфери  досвіду  власної  душі,  національного  світовідчуття.  Це  обумови¬ 
ло  свсн  рідкість  предмету  творення  «Звенигори».  архітектоніки  її  вира- 
жаіьних  засобів.  Ю.Іллєнко  типологічно  йде  таким  само  шляхом. 

Однією  з  найвагоміших  специфічних  ознак  архітектоніки  *  Вечора  на 
Івана  Купала»  є  особливе  співвідношення  елементів  зовнішньою  вигля¬ 
ду  і  дії.  якими  автор  формує  тексі  фільму,  та  виконувані  ними  функції. 

Ио-псрше,  не  стосується  самого  визначення  дійових  осіб,  встано¬ 
влення  хто  є  хто  і.  головне,  який.  їх  інакова  природа  заявлена  вже  в 
зображальному  пролозі,  коди  козак-січовик  несе  на  плечах  свою  хату, 
тримаючи  в  руні  соняшник,  а  далі  лежить,  палить  люльку.  Всі  характс- 
ристики-визиачения  його  як  персонажа  вияатені  зображенням,  його 
зовнішнім  виглядом,  співвіднесенням  масштабів. 

Пан,  піп,  відьма  стара  и  молода,  ряджені,  хлопчик  Івась.  Корж,  на¬ 
решті.  така  значуща  для  сюжету  фігура.  як  Басаврюк  -  усі  вони  зобра¬ 
жально  названі  і  визначені  відразу,  в  момент  самої  появи.  їхні  функції 
сюжетно  не  змінюються,  змістова  місткість  не  збільшується  кількісно, 
не  розвивається  якісно.  Це  певні  «шахові  фігури»  сюжету;  роль  яких  — 
у  певному  міспі  і  в  певний  час  зробити  відповідний  «хід*. 

Петро  і  Пілорка  —  постаті  динамічні,  змінювані.  Але  зміна  стос¬ 
ується  їхньої  долі,  а  не  їх  особисто. 

Петро  полюбив,  продався,  загинув.  У  межах  таких  кардинальних 
змін  простежується  процес  переживань,  пов'язаних  з  генеральним 
вчинком  -  продажем  душі,  але  сам  Петро  не  змінюється.  Він.  атасне, 
не  мас  характеру,  як  ис  атастиво  казковому  персонажу.  Саме  це,  з  на¬ 
шої  точки  зору,  обумоаіює  ту  систему  виражальних  засобів,  яку  вико¬ 
ристовує  Ю.Іллєнко  для  формування  відповідного  предмету  свого  ху¬ 
ло  А  і \  ього  ви с д оат  ю ва н  н я . 

Незаперечно,  шо  у  казні  персонаж  не  безбарвний,  а  виступає  носі¬ 
єм  певної  властивості,  якості,  значення.  Він  -  чесний,  працелюбний, 
хоробрий,  вірний  дружбі  тошо  -  тобто  він  все  ж  такий-то. 

У  фільмі  Ю.Іллєнка  Петро  -  закоханий,  відданий  цій  «місії*  -  лю¬ 
бити.  Любимі  саме  цю,  любити  саме  ис,  любити  так,  щоб  бути  готовим 
віддати  все.  Лише  цією  характеристикою  наділений  герой. 

Проте,  це  не  однозначність  персонажа.  Він  різноманітний  у  виявах 
нісї  концентрованої  характеристики.  Тут  ми  маємо  справу  з  пафосним 
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принципом  творення  (пафос  як  методологічний  принцип  творення.  а 
не  лише  інтонаційне  забарвлення). 

Заради  реалізації  цієї  архітектонічної  засади  на  роль  Петра  запро¬ 
шено  Б. Хмельницького,  актора,  духовна  природа  якою  дала  можли¬ 
вість  уникнути  докладності  духовного  життя,  позбутися  подробиць,  як 
це  не  парадоксально  для  відчутного  у  фільмі  прагнення  філософської 
місткості. 

Скажімо.  І.Миколайчук,  у  разі  затвердження  його  на  цю  роль,  са¬ 
мою  своєю  природою,  надзвичайно  насиченою  пронесністю  буття  пе¬ 
ремістив  би  вектор  сюжетотворсння  в  бік  психологізму,  мінімально, 
але  з  сектора  епічне  на  сектор  -  драма.  Б.Хмельніиіький  умів,  не  ви¬ 
глядаючи  «порожнім»,  бути  узагальненим. 

Безумовно,  ролі  Підорки  і  Петра  виконують  висококласні  актори. 
ЯкЛ.Кадочниковій.  так  і  Б. Хмельницькому  цілком  ло  снаги  відтвори¬ 
ти  психологічний  процес  проживання  і  переживання  достатньої 
складності,  ате  режисер  використовує  саме  такі  фарби  їхньої  палітри. 
Та  навіть  обравши  типологічно  узагальнений  принцип  основним  при 
виборі  самих  акторів,  а  особливо  -  манери  їхнього  виконання,  режи¬ 
сер  дуже  багато  моментів  вирішує  не  стільки  за  допомогою  акторських 
засобів,  скільки  зображально-монтажних. 

Фільм  насичено  кадрами-алегоріями,  деталями -метафорами,  при¬ 
рода  змісту  яких  саме  в  їхній  зображальності.  Інколи  меж  одного  ка¬ 
дру,  навіть  однієї  статичної  картинки  достатньо  для  того,  щоб  «детона¬ 
ційний»  промінь  зображеного  досяг  мети  -  збудив  відповідну  асоці¬ 
ацію  у  глядача. 

Летять  у  воду  палаючі  колеса.  Повзе  рак  зі  свічкою.  Подібні  кадри- 
подразники  «розкидано»  по  всьому  фільму. 

Взагалі  Ю.іллєнко  формує  подію,  дуже  часто  опускаючи  ряд  дійо¬ 
вих  фаз,  замішуючи  їх  монтажними  міжкадровими  зв'язками.  В  ре¬ 
зультаті  зміст  фабулярного  рівня  знімається  і  заміщується  сюжетним, 
який  принципово  не  збігається  з  фабулярним. 

Скажімо  другий  епізод  фільму —  сватання  Пана  —  починається  ка¬ 
дром  Івася  і  Підорки.  які  купають  у  кориті  порося.  До  речі,  захльостом 
на  цей  кадр  лягають  останні  слова  батька  з  попереднього  епізоду  - 
заборони  Петрові  бачитися  з  Підоркою,  завдяки  чому  атмосфера  без¬ 
турботності,  жарту  перекидається  й  на  ией  епізод.  Корж  відчиняє  Па¬ 
нові  ворота,  запрошує  до  господи.  В  хаті  за  столом  вони  іґють,  заку- 
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жують.  Підорка  >  Івасем  через  димар  вкидають  порося  в  хату.  Здійма¬ 
ється  метушня. 

Еиіюл  завершується  тим.  шо  Корж  бере  іроші  Пана. 

Самої  змови  Коржа  і  Паном  немає.  Все  вирішено  ше  до  приїзду 
Пана.  Ситуаційно  очікувана  подія  сватання  в  сисні  не  відтворюється. 
Розповідається  про  ге.  як  Підорні  з  Івасем  не  вдається  стати  на  завалі 
намірам  батька  і  пана.  Як  розв'язка  колізії,  пов'язаної  й  сватанням, 
констатує  гься.  шо  Корж  одержав  за  дочку  гроші,  тобто  фактично  про¬ 
їла  її.  Такий  зміст  формується  завдяки  тому  шо  фазу  «переговорів» 
Коржа  і  Паном  опушено. 

Співприсугність  часточок  дії.  а  не  процес  безпосереднього  здій¬ 
снювання  її  в  ка.ірі  є  основним  драматуріічним  принципом  загальної 
архітектоніки.  Своєрідна  мозаїчність  як  принцип  особливого  взаємов¬ 
пливу  самостійних  складових,  формує  природу  творення  дійового  ря- 
і\  фільму.  Це  особливий,  специфічно  кінематографічний  спосіб  опо¬ 
середкування  певних  сторін  відтворюваної  дійсності. 

В  цілому  у  фільмі  опосередкований  спосіб  змалювання  подій  — 
вельми  характерний  і  часто  вживаний. 

Наприклад,  у  момент  появи  козака  Басаврюка  та  молодої  відьми  їх 
зображено  не  просто  людьми,  шо  їдуть  верхи  на  кабані,  хоча  такої  зна- 
ковості  було  б  цілком  достатньо  для  визначення  того,  хто  вступає  в 
дію.  Ю.Іллєнко  показує  їх  такими,  шо  перескакують  зодного  місця  ву¬ 
шні  в  інше.  Здійснено  не  перемежуванням  одного  кадру  загального 
плану  вулиці,  але  Басаврюк  з  відьмою  знаходяться  то  ближче,  то  латі. 
(Один  статичний  кадр  з  рухом  Басаврюка  розрізано  і  перетасовано). 
Латі  в  кадрах  немає  процесів  перетворення  відьми  на  стару  бабу,  а  по¬ 
тім  на  кішку  Режисер  нстик  склеює  кадри,  де  Басаврюк  перебуває 
спершу  поруч  з  молодою,  потім  зі  старою,  нарешті  -  з  кішкою,  «при¬ 
мушуючи»  глядача  самого  здогадатися  -  не  перетворення. 

У  фантасмагоричному  фільмі,  у  фільмі-казиі  мають  діяти  відповід¬ 
ні  персонажі,  відбуватися  відповідні  події.  Все  не  є  у  фільмі:  чорти,  ві¬ 
дьми.  ворожба,  чаклування,  перетворення.  Тільки  на  відміну,  скажімо, 
від  ка  зок  О.Роу.  де  всі  персонажі  і  трюки  вирішені  з  дотримання  м  зако¬ 
нів  психологічно-побутової  поведінки  і  взаємообумовлених  причинно- 
наслілкових  зв'язків.  Ю.Іллєнко  йде  принципово  іншим  шляхом.  Він 
іворить  не  казку,  а  сказання,  легенду.  Спираючись  па  послідовність  і 
закономірність  психологічно-достовірної  поведінки  та  логіки,  він  шу- 
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кас  опосередкованих  рішень  та  органі  іаиії  матеріалу,  вже,  гак  би  мови¬ 
ти.  один  раз  опосередкованого  (за  тематично-жанровими  параметра¬ 
ми).  Тобто,  у  фільмі  Ю.іллєнка  ми  маємо  справу  *  двошаровим  опосе¬ 
редкуванням:  спочатку  матеріалу,  потім  шс  М  його  інтерпретапіТ. 

Однією  з  ириниипових  ознак  архітектоніки  нього  фільму  с  також 
особлива  композиційна  будова  конфлікту. 

Вже  з  самого  початку  шертає  на  себе  увагу  те.  шо  ініціатором  дії, 
оборонцем,  захисником  стає  не  чоловік  -  Петро,  а  Гіідорка.  Вона,  а 
не  Петро  вступає  в  протидію  *  батьком  і  Паном,  далі  опирає  ться  Ьд- 
саврюкові  і  робить  це  так  активно,  шо  викидає  подарований  ним 
перстень.  Після  цього  в  пряму  взаємодію  зі  злом-Басаврюком  Підор- 
ка  не  вступає  майже  до  самого  фіналу,  шо  було  б  неможливо  в  драмі. 
Вона  кидається  в  Дніпро,  намагається  порятувати  Петра,  аж  до  при¬ 
несення  себе  в  жертву.  Тобто,  вона  протидіє  Ьасаврюкові  опосеред¬ 
ковано,  борючись  з  результатом  його  провокатнвно-румнівного 
впливу.  Лише  перед  фіналом,  після  снсни  з  партією,  Ьасаврюк  тіг- 
кнеться  з  Пілоркою  знову.  Він  чекає  її  в  хаті  і  й  де  геть,  прогнаний  на¬ 
міром  годувати  сокиру. 

Отже,  у  фільмі  йдеться,  власне,  не  про  трагедію  запродування  ду¬ 
ші,  а  про  подвиг  її  порятування.  про  ті  муки  та  жертви,  шо  їх  доводить¬ 
ся  зазнавати  і  приносити  заради  ствердження  Ідеї  духовності.  Саме  ду¬ 
ховності.  бо  любов  Петра  і  Підорки  сформована  як  явище  піднесене. 
Воно  життєво  реальне,  але  аж  ніяк  не  побутово-плотське.  Цс  макро-  і 
мікрокосмос  стану  душі,  сповненої  пое  зії  взаємо-відчуттів,  єдності  пе¬ 
реживань.  поривання  одне  до  одного. 

Цьому  світові  таїнства,  відтвореному  світлячками,  мелодійністю 
пластичного  руху  ( внутрі ш н ьокалрового  і  міжкадрового),  протистоїть 
викривлений  аномальний  світ  змішеності.  Саме  ия  ознака,  послідов¬ 
но  втілювана  в  усіх  компонентах  юбражуваного,  і  стає  основною  ха¬ 
рактеристикою  світу,  шо  оточує  героїв.  Зміщення  пропорцій  (хати, 
церкви,  попи,  шинкарка,  цариця),  невідповідність  барв  (соляризова- 
ний  світ  лісу,  блакитні  корови)  у  фільмі  відіграють  не  позначально-тс- 
матично-жанрову  роль,  а  виступають  сутнісною  характеристикою  сс- 
редовиша.  в  якому  існують  герої. 

Для  режисера  не  настільки  принципово,  шо  1 470  кадрів  лише  70  - 
крупиопланові  обличчя  людей,  а  загалом  55°г  часу  дія  фільму  вибу¬ 
вається  на  загальних  і  дальніх  планах! 
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Ці  цифри  не  механічні  кількісні  піл  рахунки.  Вони  свідчать  про 
певну  тенлениік»  у  такій  важливій  складовій  архітектоніки,  як  співвід¬ 
ношення  людини  і  ссреловиша.  У  «Вечорі  на  Івана  Купала»  саме  на 
цьому  зроблено  акиент. 

Не  стільки  процес  духовної  маяти  героя  цікавить  автора,  скільки 
картина  світу,  шо  прирікає  людину  на  муку  в  разі  здійснення  нею  оче¬ 
видно  аморального  вчинку,  тут  -  убивства,  зради. 

Ю.Іллєнко  докладно  и  різнобічно  зображує  басаврюківський  світ, 
розгортає  його  зрадливу,  здатну  до  такої  різноманітної  мімікрії  природу. 

Адже  Басанрюк  -  теж  козак,  тільки  наскрізь  «почервонілий»  -  саме 
такою  кольоровою  символікою  наділяє  його  режисер.  При  чому  черво¬ 
ний  колір  -  цс  не  зовнішнє  забаратення  Басаврюка.  а  колір  його  світін¬ 
ня  зсередини,  колір  випромінювання.  Ю.Іллєнко  час  ол  часу  ирояатяє 
цей  процес  почервоніння,  підкреслюючи  його  як  сутнісну  ознаку. 

Вакханалією  абсурдної  вседозволеності,  гульні,  пиятики,  до  того  ж 
ні  більше  -  ні  менше  як  на  стрісі  аж  до  паління  з  неї.  постає  світ  Баса- 
нрюка.  який  заганяє  на  грушу  попа,  примушує  кукувати. 

Подарує  Підорні  перстень  і  тут  же  прийде,  шоб  відгризти  палець  — 
таким  відверто  публіцистичним  холом  завершить  Ю.Іллєнко  характе¬ 
ристику  узагальнюючої,  ізсе-торжествуючої  вдали  Басаврюка. 

Своєрідність  трансформації,  яка  здійснюється  з  постаттю  Баса¬ 
врюка.  полягає  в  тому,  шо  з  традиційного  уособлення  зла  він  перетво¬ 
рюється  на  символ  влади  —  такою  ознакою  наділяє  його  режисер. 

Кульмінаційним  моментом  зображення  нього  світу  є  ліліпутка  ца¬ 
риця  на  руках  Нотьомкіна.  Вона  «знаст  свой  народ.  Они.  как  талько 
солннс  встает.  гопака  таннуюг  и  трійку  ііьют».  І  дядьки,  які  догідли¬ 
во  несли  по  пшениці  саджати  яблуні,  покірливо  виконують  її  владну 
волю  -  танцюють  гопака. 

Тут  все  химерно  викривлено,  протиприродно  по  формі,  а  головне  — 
нестерпно  принизливо  но  суті. 

Після  того  Іїілорка  сідає,  шоб  «вигодувати*  своє  дитя  -  сокиру. 

Аж  он  куди  тематично-смислово,  он  до  яких  узагальнюючих  мас¬ 
штабів  якісно  виводить  предмет  зображування  Ю.Іллєнко.  До  речі,  на 
гаку  вТдлнву  сатиру,  як  нам  видається,  не  спромігся  жоден  фільм  ра¬ 
дянської  доби. 

Світ  сліпих  і  калік,  нешасних  і  вбогих  проситиме  чуда  у  ікони  Бо- 
юролині  —  1 1  норки.  На  не  моління  вона  витягне,  майже  за  Шевчен- 


585 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


ком.  дитя-сокиру  и  перерубає  канат,  яким  мали  вони  з  Петром  тягиу- 
ти  усе  життя,  і  звільниться.  Набувають  Метро  і  Иідоркою  можливість 
вільно  рухатися,  сміятися. 

Отже.  Пілорка  -  цс  уособлення  України,  яка  намагається  поряту¬ 
вати  свою  душу  в  особі  Петра,  як  частини  самої  себе. 

Так  сформовано  поетичний,  інакомовний  за  природою  світ  проти¬ 
стояння  особи  і  влади.  Це  протистояння  і  висту  пає,  на  нашу  думку,  пред¬ 
метом  творення,  реалізованого  принципами  монтажу  атракціонів  -  кі¬ 
нематографічного  способу  збудити  глядаиькс  асоціативне  мислення. 

Таким  чином,  фільм  є  проекцією  стану  душі,  пов'язаною  зі  спро¬ 
бою  ідеологічних  «басавркжів»  купити  душу  митця,  спробою  знишити 
особистість. 

-Вечір  на  Івана  Купала»  -  фільм  поетичний.  Інакомовність  як 
принцип  мовотворення  проймає  всі  його  астатові:  від  типології  зов- 
нішмього  вигляду  відтіюрюваного  світу  до  метас|юричності  централь- 
ного  образу  Підорки.  яка  уособлює  в  собі  не  лише  кохання,  вірність,  а 
п  узагальнений  принцип  духовності,  його  національну  квінтесенцію. 

Фільм  Ю.Іллєика  типологічно  -  діалогізована  форма  епосу,  в  яко¬ 
му  об'єктивний  світ  постає  у  вигляді  уявлень  про  нього  автора.  Пред¬ 
метом  зображення  виступає  реальність,  змістові  промені  якої,  прохо¬ 
дячи  крі  зь  суб'єктивний  світ  автора-оповідача.  так  фантасмагорично 
трансформувалися. 


СКАЗАННЯ 

(«ПРОПАЛА  ГРАМОТА») 

Типологічно  споріднену  архітектоніку  має  фільм,  який  фактично 
побачить  світ  лише  через  багато  років  після  свого  створення  у  1972  ро¬ 
пі,  -  «Пропала  грамота»  Б.  Івчснка. 

«Заходьте,  люди  добрі.  То  ви  хочете,  шоб  я  вам  про  мого  діда  розка¬ 
зав?  Гаразд.  Чого  б  то  не  потішити  людей  побрехенькою».  Так  у  першо¬ 
му  кадрі  запрошує  глядачів  до  виловнша  легендарний  від  часів  Довжен¬ 
ком)!  «Ягідки  кохання»  актор  Д.Капка  і  розподіляє  серед  далеко  не  мо¬ 
лоденьких  «бурсаків»,  шо розмістилися  Малаві  перед  килимом- завісою 
«шкільного  театру»,  шаики-ролі:  козака  Василя;  Василевого  побратима 
вірного;  диявола  та  його  п'ятьох  братів-ро збишак;  жінку  Васнлсву,  відь¬ 
му,  иариию-імператрішю;  чорта,  але  доброго;  козаків  Івана  га  Петра. 
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Розшшькунаніїїи  себе  «калиновою»  кронію,  «бо  ми  з  бою  почила- 
і  мо«,  готуюті^я  до  дійства  Василь  і  товариш  його  Іван.  Приготувалися. 

Здавалося  б.  т\т  «інтермедійні»  правила  гри  мали  закінчитися,  час 
лаіши  іитри  і  починати  «виставу*.  Та  режисер  продовжує  заспів. 

На  фоні  малинового  знамена,  шо  тріпоче  од  вітру,  два  вірні  побра¬ 
тими  Іван  Миколайчук  і  Федір  Стригун,  обійнявшись,  звергаючись 
прямо  ю  глядачів,  злаго.тжено  наспівують  «на  здогад  буряків»  «Тан¬ 
цювала  риба  з  раком...»  Нарешті,  вмзначають-коистатують.  шо  пора, 
і...  рушають  на  бііі  з  «бусурманами». 

Лише  після  иьою  зваляються  титри,  які  не  стільки  відділяють, 
скільки  виокремлюють  програмну  заяву-заклик,  не  приховуючи  від¬ 
верто  публіцистичного  спрямування  звернення  авторів. 

Після  і  итрів.  в  яких  домінує -триває  на  екрані  визначене  «за  слова¬ 
ми...  М. Гоголя»,  починається  дійство. 

На  середньому  плані  верхи,  довго  протримавши  обличчя  прикрит¬ 
им  рукавом,  розказує-вибачається  про  завершений  бій  Василь.  Бій, 
виходячи  з  фонограми,  що  звучала  на  фоні  титрів,  і  боєм  то  не  був.  а 
так  собі  і  боєм,  і  сміхом.  Кепкує  козак  над  собою,  бо  «жінка-вільма 
казатиме  знову,  шо  ні  до  чого  не  годен,  крім  як  для  приплоду*. 

Словесна  дія  людини,  яка  наче  й  робила  шось.  та  так  і  не  вчинііла, 
яка  чогось  кінець  кінцем  соромзіться.  спрямована  на  Івана,  бо  до  ньо¬ 
го  Василь  звертається,  називаючи  но  імені.  Проте  акцентована  мас¬ 
ні  іабом  зображення,  та  компонуванням  кадру  вона  спрямовується 
глядачеві  і  перетворюється  на  сповідь  чистої,  чесної,  глибоко  мораль¬ 
ної  людини.  яка  жорстко,  хоч  і  прикриваючись  іронією,  оцінки  себе. 

-  А  ти,  -  спрямовує  Василь  дійовий  посил  товаришеві,  але,  не 
маючи  права  «допитувати»  іншого,  зводить  на  іронічне,  -  коли  жени¬ 
тися  будеш?.. 

Далі  йде  не  монтажний  перехід,  а  трансфокаторний  від’їзд,  який 
відкриває  запільну  картину.  Цей  прийом  перетворює  процес  драма¬ 
тичного  спілкування  на  авторську  розповив.  Мовляв,  а  поруч  Іванів 
кінь  без  господаря.  А  далі  кинувся,  мовляв,  Василь,  га  й  почув 
останні  слова  побратима,  який  став  неживий. 

Саме  архітектоніку  розповіді  про  події  творять  внугрішньокадро- 
ізіі іі  формозміст  і  міжкадровий  зв’я  зок  сцени,  в  яких  психологічний 
процес  сприйняття  та  оцінки  відсунуто  геть  на  периферію,  приховано 
чи  то  пропущено,  а  назовні  виведено  лише  кінцеву  фазу,  тобто  власне 
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діяння,  вчинок,  результат.  На  екрані  зображено:  Василь  повернув  ко¬ 
ня,  далі  -  чи  побачив,  чи  стурбувався,  чи  сполошився,  чи  злякався, 
чи...  -  пропущено,  а  відразу  знову  зображено...  кинувся  ло  побратима. 
І  так  далі. 

Цього  принципу  -  прибирання  двох  початкових  фаз  психологічної 
дії  і  збереження,  в  основному,  фази  самого  діяння  -  послідовно  дотри¬ 
муватиметься  режисер  і  в  манері  акторського  виконання,  і  в  компози¬ 
ційно-драматургічному  співвідношенні  безпосередньо  розгорнутої  дії 
з  опосередковано  витвореною. 

Так  формують  основний  архітектонічний  принцип  фільму  автори  і 
починають  дійство,  розгортаючи  наївно-мудре  народне  сказання  про 
•  похід*  козака  до  «цариці-імпсратріші»  з  грамотою.  Хоча  в  грамоті  тій. 
за  словами  козака  Петра.  *уся  га  чортівня»,  а  фактично  Василь  візьме 
з  собою  в  дорогу  прохання-побажання  односельців:  соломи  на  хату,  лі¬ 
ків.  щоб  мати  дитину  від  неспроможного  чоловіка,  служби  для  сироти, 
бо  воно  таке  розбитне  до  грамоти,  отого,  шо  забула,  поки  бігла,  баба 
Дзвінничка... 

Малий,  для  якого  баба  замовляє  просити  служби  у  цариці,  вже  тут. 
у  відповідь  на  перепитування  Василя,  чи  ж  хоче  він  служити,  відмо¬ 
вляється,  бо  не  хоче  служби,  хоче  шаблю  і  коня... 

Отже,  знаючи,  шо  насправді  потрібно  людям,  вирушить  виконува¬ 
ти  свою  місію  Василь,  супроводжуваний  сиівом-благословенням. 

Поява  співочого  тріо  Н.Матвієнко,  В. Ковальської  та  М.Миколай- 
чук.  їх  подальша  участь  —  аж  ніяк  не  вставні  репризи  в  сюжет  фільму.  І 
справа  не  в  тому,  шо  на  час  створення  фільму  ие  тріо  яскраво  уособлю¬ 
вало  національний  дух.  У  тексті  фільму  вони  стають  виразниками  ав¬ 
торського  начала,  його  персоніфікованою  формою.  З  одного  боку,  во¬ 
ни  частинка  відтворюваного  світу,  з  іншого  -  вони  творці  цього  світу; 
ті,  хто  опосередковує  певні  фази  подій  у  межах  зображуваної  фабули  і 
хто  сюжетно  відчужує  одне  від  одного  ряд  реальний  і  легенднмй. 

Ця  полвосність  •інобуття*  потрібна  авторам,  шоб  приховано  реа¬ 
лізувати  тезу-звернения  до  своїх  сучасників-глядачів  —  ви  творці  тає¬ 
ної  історії. 

Шлях  до  цариці  виявиться  шляхом  не  кудись,  а  крізь  щось.  Просто 
крізь  життя,  на  якому  Василь  з  побратимом-двійником.  братом  нежи¬ 
вого  Івана,  робитимуть,  шо  зможуть:  стверджуватимуть  вірність 
обов'язку,  натяти  муть  взаємовиручку,  боротимуться  з  яничарством. 


588 


Становлення  специфіки  художнього  простору  українських  фільмів 

нечистю,  панством,  але...  не  чужорідним,  а  власним. 

Басаврюкізм  іллєнківськнй  тут  помножиться,  уособиться  п'ятьма 
братами-лиянолами.  стане  більш  гнучким,  здатним  до  різноманітної 
мімікрії,  але  так  само  не  вмиратиме  і  не  зникатиме,  навіть  всі  того,  шо 
йому  з  ганьбою  згинатимуть  оселедця. 

V  результаті  свого  «походу»  збиратимуться  стріляти  один  в  одного 
Василь  з  побратимом  -  аж  он  куди  виводить  начебто  побутовий  жест 
прикривання  очей  рукавом  на  початку  фільму.  Кульмінацією  фільму 
робить  Б.Івченко  відчуття  сорому-вини  за  те.  шо  не  можуть  здолати 
його  герої  гіеревертнів-козаків  свого-таки  роду,  і  лише  необхідність 
прибирати-таки  з  дороги  каміння,  яке  заважає  людям,  утримає  їх  віт 
непоправного. 

Постать  Василя  формується  як  легендно-легендарна.  наділена 
надлюдською  силою,  причому  не  фізичною,  а  духовною,  з  чітко  окре¬ 
сленим  національним  коренем. 

Втім,  легенда-то  легенда  -  козак  Василь,  а  не  зробив  він  те.  заради 
чого  вирушив  у  мандри,  хоча  й  робив,  і  навіть  більше,  ніж  могли  інші. 
Ось  чому  автори  вимушені  лати  Василеві  можливість,  хоч  і  з  надією, 
але  з  гіркотою,  поточивши  батяси.  випустити  в  путь-лорогу  малого  па 
бажаному  коні  з  наказом  служити  людям! 

Знову  ж  відвертий  публіцистичний  заклик- звернення  до  глядачів. 
Епічний  характер  архітектоніки  фільму  є  змістотворним  фактором 
етично-філософської  концепції,  яку  з  надзвичайною  відвертістю  і 
темпераментом  відіслати  автори  «Пропалої  грамоти»  у  світ. 

Поетичність  у  фільмі  «Пропала  грамота»  виступає,  як  особлива 
<|к>рма  метафоричного  співвіднесення  минулого  і  сучасного.  Реалізуєть¬ 
ся  вона  не  на  рівні  зовнішніх  прийомів,  а  на  рівні  філософсько-етичної 
кониеннії.  як  цс  притаманним  було  ше  Довженковій  «Звенигорі». 
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АРХІТЕКТОНІКА  ЛІРИКО-  ЕПОСУ 
(«В  БІЙ  ІДУТЬ  ТІЛЬКИ  «СТАРИКИ») 

Сімнадцять  років  минуло  Л. Викову,  коли  закінчилася  війна  з  фа¬ 
шизмом.  Майже  тридцять  років  носив  він  враження  вії  неї  і  домігся  їх 
вираження  мовою  ііровою  кіно. 

Людина  і  війна.  В  багатьох  аспектах  розглянуто  кінематографіста¬ 
ми  цю  дилему.  Л.Биков  запропонував  нриішипово  свій  варіант  вирі¬ 
шення  не  лише  змістової  сутності  теми,  а  й  способу  вираження. 

Конструктивний  модус  архітектоніки  ігрового  фільму  формує  гь- 
ся.  передусім,  залежно  від  того,  як  складаються  стосунки  між  персо¬ 
нажами.  від  природи  їх  вираження.  Специфіка  будови  фільму  «В  бій 
ідуть  тільки  «старики»  (1973)  визначається  щонайперше  саме 
складом  дійових  осіб.  І  перше,  що  кидається  в  очі.  не  -виробничий* 
їх  характер,  своєрідно  продовжуючи  традиції  відтворення  «колектив¬ 
ного  героя*. 

Ініціатором  дії  у  фільмі  виступає  комеск  Тнтаренко.  вступаючи  у 
стосунки  зі  своїм  механіком  Макарнчем.  окремо  зі  Сквориовим.  а  да¬ 
лі  з  льотчиками  ескадрильї:  Воробйовим.  Адяб’евим.  Вано.  Іваном 
Федоровичем.  КОМССКОМ-І  ТОЩО. 

Всі  вони,  один  за  одним,  розташуються  в  кадрі  довкола  Титаренка, 
який  виступає  своєрідним  центром  і  до  якого  стяіуюгься  персонажі. 

Пластична  мізансцена  розташування  довкола  Титаренка  повторю¬ 
ється  «мізансценою»  драматургічною.  З  десяти  контактіи-взаємозче- 
плень  між  учасниками  сцени  вісім  пов'язуються  *  Гитарснком.  шо  ро¬ 
бить  його  головним  героєм  епізоду.  Причому  саме  він  виступає  ініціа¬ 
тором  стосунків-взаємообмінів  певними  дійовими  імпульсами,  стає 
своєрідним  «магнітом»,  шо  приготує  «силові»  лінії,  розгортає  иодій- 
нии  ряд. 

З  каруселі  повітря  мого  бою  приземляється  Тнтаренко  і.  не  виходя¬ 
чи  з  кабіни,  примружившись  від  сонечка,  завмре,  дослухатиметься  ін¬ 
ші.  Цією  иаузою-фіксаиією  блаженної  непорушності  немовби  вп  зна¬ 
читься  точка  збору  для  тих,  хто  ше  в  небі.  І  не  тільки  в  небі,  бо  після 
паузи  до  Титаренка  підійде  також  «земний»  механік  Макарич  -  так  бу¬ 
дує  мізансцену  Л.Биков-режисср.  наділяючи  персонаж  Л.Бикова-ак- 
тора  особливою  мірою  значущості,  роблячи  його  своєрідним  емоцій¬ 
но-смисловим  центром. 
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Один  за  одним  злітатимуться  до  Титарснка  льотчики -друзі-спо- 
лвижники.  Злітатимуться  шоб  заправитися,  як  каже  Титарсико 
Сквориову  після  начебто  побіжного  питання  иіодо  поведінки  остан¬ 
ньою  н  бою.  Заправлятися  фізично,  на  рівні  побутовому  (фабуляр¬ 
ному)  пальним,  набоями,  варениками...  А  дійово,  на  рівні  вира¬ 
жальному  (сюжетному)  кожен,  включаючи  Титарснка*  мов  та  бджо¬ 
ла.  прилітає  з  польоту  несучи  «узяток*  -  вчинок:  Воробйов  під¬ 
биття  ворожого  літака:  Аляб'єв  завалення  двох  «лапотників*  і  дра¬ 
пання  решти  з  першої  дев'ятки;  Вано  -  тс.  як  викрутився,  коли  йо- 
го  затисли  чотири  «фокксріГ;  Іван  Федорович  —  про  першу  перемо¬ 
гу  Навіть  сусідній  комсск-1,  дотично  проходячи  повз  «чужу*  ескад¬ 
рилью,  привнесе  своє  -  десять  вирваних  пробоїн,  а  у  самого  жодної 
подряпини. 

Характерно,  шо  у  кожного  персонажа  подія,  про  яку  начебто 
йдеться,  залишається  там.  у  минулому.  Тут  її  навіть  у  формі  словесної 
розповіді*  своєрідного  опосередкованого  змалювання,  майже  немає. 
Льотчики  приносять  до  «вулика*  не  стільки  кількісно-прагматичні  до¬ 
повіді  про  результати  бою.  його  загальну  картину  чи  перипетії*  скіль¬ 
ки  враження  від  поєдинку.  Друзі  злітаються*  шоб  поділитися  пережи¬ 
ваннями  кожен  своєї  події. 

Приймаючи  пі  «узятки**  Титарсико  наполягає  на  переживанні 
найбільш  значущої  для  нього  події  -  вони  ж  сьогодні  над  його  Украї¬ 
ною  билися..* 

Це  породжує  у  кожного  свої  відчуття  рідної  землі:  зелені  Сибіру  - 
Аляб'євим,  гір  Цхсніохалі  -  Вано.  жайворонка  -  Скворцовим. 

Цими  відчуттями  і  завершується  сисна.  Хоча  кожен  з  персонажів 
дійово  заряджений  на  спілкування,  а  АлябЧв  з  Вано  вступають  навіть 
у  суперечку,  незлостиво  задираються,  всі  вони  живуть  саме  відчуттями. 
Тобто,  всисні  відбувається  обмін  враженнями,  переживаннями. 

Так  формується  експозиційна  сисна,  яка  має  ввести  в  атмосферу 
пропонованих  обставин,  познайомити  з  основним  кодом  дійових  ос¬ 
іб.  певною  мірою  окреслити  їхні  характери. 

і  нього  кола  персонально  різних*  але  в  цілому  близьких  за  харак¬ 
тером.  переживамь-вражень  віл  бою  виокремлюються  відчуття  Сквор- 
цова.  який  прилітає  зі  збентеженістю*  підміченою*  як  з'ясується  пізні¬ 
ше,  Титаренком.  Проте  й  він  приземляється,  принісши  знову  ж  таки 
емоційну  сферу  переживань. 
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Тут,  немовби 
побіжно,  зав’язу- 
ється  особлива 
сфера  стосунків, 
яка  визначає,  зо¬ 
крема.  подальшу 
долю  нього  персо¬ 
нажа.  то  поступо¬ 
во  вплететься  в  за¬ 
гальну  в'язь  доле* 
переплетінь  героїв 
фільму.  Однак,  у 
ній  сцені  режисер 
робить  акцепт  не 
стільки  на  різнос- 
прямованості  інте¬ 
ресів.  скільки  на 
відмінностях  сфор¬ 
мованих  там,  у  повітрі,  в  бою.  відчуттів. 

Таким  чином,  предметом  зображування  стають  емоції  учасників 
подій. 

Кожен  з  суб'єктів  взаємодії,  яка,  безумовно,  відтворюється  в  пій 
сцені,  має  свій  особливий  світ  переживань.  Ними  вони  обмінюються  і 
немовби  підзарялжають  один  одного,  аіе  не  вступають  ні  в  протибор¬ 
ство,  ні,  тим  пак,  у  конфлікт. 

Безконфліктна  драматургія?  Та  ні,  начебто  мікролротистояння  у 
фільмі  присутні:  Титаренко  -  Скворцов;  Титарснко  -  Коник:  Тита- 
ренко  -  комдив.  А  Титаренко  та  піхотинці  у  сисні  ««полонення*  Тита- 
ренка  зійдуться  прямо  в  «рукопашній»... 

У  кожному  з  них  «вузликів»  є  різнополюсність  інтересів,  активна 
зарядженість  на  досягнення  своєї  мети.  Є  и  хитросплетіння  перипс- 
тій,  впродовж  яких  кожен  досягатиме  свого  -  автори  сценарію 
(Л.Бнков,  Є.Онопріснко,  О.Сацький)  вміло  і  різноманітно  форму¬ 
ють  драматургію  стосунків  і  змальовують- виявляють  ними  характе¬ 
ри.  На  перший  погляд  -  типові  принципи  оловідності.  І  все  ж.  саме 
емоційна  сфера  домінуватиме  в  кожному  моменті  буття  героїв,  виз¬ 
начатиме  їхню  суть. 


Кадр  з  фільму  - В  бій  ідуть  тільки  старики * 
( 1973 .  режисер  Леонід  Бикое ) 
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Загалом,  фільм  складається  з  декількох  історій,  перша  з  яких 
зав'язалася  вже  в  інтродукції  питанням  Тнтаренка  -  чому  Скіюрцов  у 
бою  так  далеко  відірвався  від  нього.  Далі,  після  чергового  виходу  з 
бою,  Сергій  зізнається,  шо  під  час  лобової  атаки  «зламався*,  подасть 
рапорт  про  списання.  Титаренко  спалить  рапорт,  доручить  Скіюрпову 
довчати  •  жовторотії  ків»,  потім  візьме  собі  в  пару  «веденим*,  у  бою  зі- 
мітує  відмову  гармати  і,  зрештою,  допоможе  здолати  страх  перед  •буб¬ 
новими».  Пізніше,  немовби  спокутуючи  «гріх»,  Скворпов  не  скорить¬ 
ся  благанню-наказові  Тнтаренка  стрибати,  спрямує  палаючий  літак  на 
ворожий  ешелон  і  з  криком  «Будемо  жити!*  загине.  (До  речі,  прізвище 
персонажа,  виконуваного  В.Талашком  невипадково.  Л. Биком  дуже 
любив  картину  Г.Чухрая  «Балада  про  солдата*,  головний  герой  якої  — 
Альоша  Скворпов  теж  на  якусь  мить  злякався  і  «з  переляку*,  а  фактич¬ 
но,  здолавши  себе,  здійснив  подвиг.  У  процесі  формування  задуму  ия 
а  матої  ія  у  Л  .Бокова  не  виникала.  Усвідомлення  цієї  асоціації  прийшло 
через  декілька  років  по  закінченні  фільму,  про  шо  неодноразово  гово¬ 
рилося  на  частих  студійних  «посиденьках»). 

Втім,  як  війно  навіть  зі  схематичного  переказу,  конфлікту  між 
Скворцовим  і  Титарснком  нема. 

За  наявності  конфліктної  ситуації:  командир  -  герой,  підлеглий  - 
боягуз,  конфлікт  не  виникає,  хоча  стосунки  послідовно  розвиваються, 
навіть  досить  детально  простежуються  авторами.  Крім  безпосередніх 
намагань  Тнтаренка  в  різний  спосіб  допомогти  товаришеві,  показано, 
як  Сквориов  чекає  повернення  з  бою  друга-команлира.  як  відмо¬ 
вляється  співати,  як  після  псрсмоіи  над  собою  оживає  гошо. 

Друга  історія,  так  само  наскрізно  прокреслена  через  увесь  фільм  - 
здобування  правії  на  політ- подвиг  Коником,  якого  Титаренко  не  стіль¬ 
ки  навіть  через  «дрова*  (розбитий  при  посадці  літак),  скільки  через  ди¬ 
тячу  безтурботність  (після  аварії,  наче  нічого  й  не  сталося,  лейтенант 
прискореного  випуску  Алексанлров  коників  ловить)  відсторонив  від 
польотів  і  призначив  «довічним  черговим  по  аеродрому*.  Знову  ж  га¬ 
ки  -  конфліктна  ситуація  є,  а  конфлікту  нема.  Зміна  стосунків  є,  от¬ 
же.  події  виникають,  формуються,  та  конкретна  фаза  поведінки  віл  ре¬ 
акції  опонента  на  тс  чи  інше  волевиявлення,  без  чого  драма  як  певний 
спосіб  сюжсготнорснни  не  виникає,  не  залежить... 

Третя  з  найбільш  розгорнутих  -  історія  кохання  Ромео  і  Маті  від 
першого  ви  лійкового  дотику  рук  під  час  штовхання  літака  до  прохан- 
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ня  дозволу  одружитися,  з  яким  немовби  побіжно  звертається  Ромсо  в 
паузі  між  грою  у  футбол  та  патетичною  промовою  новолрігіначсного 
командиром  полку  Титаренка. 

Мети  широко,  але  повнокровно  і  ио-стм  му  іавсршено  витворе¬ 
но  долю  Смуглянки,  а  також  дружне  опікування  Титаренка  команди¬ 
ром  полку  та  батьківське  -  механіком  Макаричсм.  І  ниє.  включаючи 
події,  пов'язані  з  життям-буттям  головного  героя,  конфлікту  немаї 
Навіть  у  сисні  побиття  його  піхотинцями  протистояння  на  певним  час 
виникає,  але  не  стільки  як  конфлікт,  скільки  як  непорозуміння,  то 
швидко  і  неординарно  з'ясовується. 

Отже,  не  драматична  конструкція?  Конструкція  не  драми?  Можливо 
епічна?..  Ряд  оповідань,  як,  приміром,  у  «Баладі  про  солдата»  ( 1959)?.. 

Беззастережно  ствердно  відповісти  на  не  запитання  заважає  хоча  б 
те,  шо  предметом  зображування  в  першій  сисні  автори  обрані  почут¬ 
тя.  Та  й  надалі  почуття,  емоції  перебувають  щонайменше  в  епіцентрі 
авторської  уваги.  Зокрема,  це  видно  з  участі  пісні,  музики  загалом  у 
формуванні  аури  фільму.  Ліричне  начало  с  вагомою  складовою  змі- 
стосформованої архітектоніки  стрічки. 

Відповідь  на  запитання  про  природу  видовища,  яке  формує  Л. Би¬ 
ком,  дає  розгляд  загальних  принципів  його  творення. 

Наступна,  після  «заправляння»,  полія  фільму  пов'язана  з  неповер¬ 
ненням  з  польоту  Титаренка. 

Вона  починається  з  калрів  чекання  новоприбулими  до  полку 
«жовторотиків»,  коли  ж  ними  займуться.  Однак  іде  бій.  в  якому  ком- 
полка  не  може  зв'язатися  з  «дев'ятим»  -  маестром  Титарснком.  Ціка¬ 
во,  шо  бій  безпосередньо  знову  ж  таки  не  відтворюі  іься.  Його  кармі¬ 
ну  опосередковано  «розповідають».  В  уяві  глядача  він  виникає, 
змальований  словесною  дією  командира  полку.  Принцип,  як  бачимо, 
повторюється,  отже,  не  суттєво  хтя  обраного  авторами  способу  сюже- 
тобудування. 

Биков-режисер  майстерно  нагнітає  напругу:  намаганням  «баті» 
примусити  Титаренка  відгукнутися;  метушнею  начштабу,  обережним 
наполяганням  зайнятися  розподілом  поповнення:  зриванням  гніву 
командиром  полку  на  культпрацівникові,  «розносом»  присутніх  на 
КП;  картанням  Сквориовим  самого  себе  за  те.  шо  виконав  наказ  і  за¬ 
лишив  Титаренка  в  повітрі  одного;  випрошуванням  Макаричсм  запча¬ 
стин  для  Тита рейкової  «дев'ятки”;  забороною  •жовторотнкам»  зайня- 
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їм  «вільне»  місце  -  місце  Титаренка  в  їдальні  і  т.  д. 

Надзвичайно  тонка,  психологічно  іноансована  поведінка  людей 
формує  сцену.  Тобто  остання  складається  з  низки  мікромініатюр  -  ін¬ 
формаційно  містких  кількісно  та  лостеменно  правдивих  якісно  за- 
мальовок  життя  військових  льотчиків.  Зі  складної  мозаїчної  послідов¬ 
ності  виникає  цілісна  картина  турботи  за  долю  Титаренка.  До  речі,  на¬ 
віть  за  фізичної  відсутності,  саме  він  детонує  дії,  обумовлює  поведінку 
людей.  Довкола  нього,  знову  ж  таки,  немовби  но  колу,  розташовують¬ 
ся  персонажі,  шо  загалом  характерно  для  усього  фільму. 

Разом  і  тим,  не  можна  не  помітити,  шо  при  досить  насиченій  і 
різноманітній  повелінні  учасників  сутність  сцени  становлять  не 
стільки  вольові  цілеспрямовані  дії,  скільки  реакції.  Спершу  на  ймо¬ 
вірну  білу  втрати,  потім  на  шаслнвс  її  уникнення.  Причому,  харак¬ 
терною  особливістю  цієї  сцени,  як  і  експозиційного  епізоду,  є  єд¬ 
ність  відчуттів. 

Навіть  Скіюрцов.  якому,  в  принципі,  вже  не  співається  і  який  у  на¬ 
ступному  епізоді  відмовляється  не  робити,  тут,  по  поверненні  Альоші 
Гитаренка(і  не  просто  поверненні,  а  немовби  новонароджений  невми¬ 
рущою  казковою  героя)  співатиме  разом  з  усіма.  Після  щасливого 
з'явлення  маестро  на  новому  «мессері»  сліюд.  в  цілому,  розрішується 
співом  «Вечірнього  дзвону*,  в  якому  вже  беруть  участь  не  тільки  чле¬ 
ни  співучої  другої  ескадрильї,  а  и  усі  льотчики. 

За  всієї  дійової  насиченості,  безперервності  причннно-наеділ- 
кових  зв'язків  предметом  витворення  знову  ж  таки  виступають  по¬ 
чуття.  емоції. 

Логіку,  порядок  поєднання  визначає  не  зарядженість  якогось  пер¬ 
сонажа  на  досягнення  певної  мети  (фактор  драми)  і  не  описуваня  пе- 
рипетійного  чи  психологічного  розвитку  події  (фактор  епічності). 
«Жовторотики»  могли  чекати  і  не  чекати,  «Джорлжа  з  Дінкі-джазу» 
могли  перехопити,  а  могли  і  не  перехоплювати,  штуцери  могли  бути 
потрібні,  могли  бути  не  потрібні  -  це  не  змінило  б  природи  сцени.  Всі 
її  «наповнювачі»  не  предмет  зображування,  а  пристосування  для  зо¬ 
браження.  виявлення...  знову  ж  таки  почуттів.  їх  «графік*  обумовлює 
принципи  формотворення  кадрів  і  калрозмін,  композиційні  засади 
сюжетобудування  -  всі  складові  архітектоніки  цієї  частини  фільму. 

Загалом,  сцена  виглядає  своєрідним  ліричним  відступом  про  по¬ 
чуття  людей  під  час...  війни. 
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Так.  вій¬ 
на  основна 
пропонована 
обставина,  в 
межах  якої 
живуть  -  ді¬ 
ють,  почува¬ 
ють  персона¬ 
жі.  Саме  і  ли¬ 
ше,..  пропо¬ 
нована  об¬ 
ставина.  З 
погляду  Би- 
кова- режисе¬ 
ра  люлина- 


Калр  з  фільму  -8  бій  ідуть  тільки  - старики -  .. 

( 1973.  режисер  /Іеоніл  Биков) 

ТИ  ЗДІЙСНСН- 

ня  свого  військоіюго  обов’я  зку  до  нього  розглянута  мистецтвом  іага- 
лом  і  кінематографом,  зокрема,  достатньо.  Його  цікавить  іюлнна-во- 
їн  у  момент  здійснення  периферійних  для  війни,  але  більш  тягальних 
морально-етичних  функцій  у  цілому,  родовід  яким  поклала,  мабуть, 
стрічка  «Два  бійці»  (1943).  Щоправда,  стрічка  ЛЛукова  являє  собою 
традиційну  ліричну  драму.  Фільм  же  Л. Викова  мас  свою  особливу  ар¬ 
хітектоніку.  Типологічно  він  не  відноситься  до  роду  драматичного. 

Вчинків  герої  *В  бій  ідуть  дише  «старики»  здійснюють  багато. 
Проте  Л.Бмков  віднаходить  особливу  форму  відтворення  цих  вчинків. 
Вони  здебільшого  не  стільки  показані  (як  безпосередній  процес  здій¬ 
снення).  скільки  про  них  розповідається,  або  вони  пунктирно  прокре¬ 
слюються.  А.  в  основному,  їх  переживають. 

Вони  опосередковано  і  специфічно  характеризуються.  Автор  не 
стільки  говорить,  шо  вони  являють  собою,  скільки  які  вони  с.  Так  на¬ 
зовні  активно  проступає  фактор  епічності.  Проступає,  але  не  вичерпу¬ 
ється  і  навіть  не  домінує. 

Квінтесенцією  цієї  тенденції  виступає  зокрема  кульмінаційна  сис¬ 
на  фільму,  пов’я  зана  з  загибеллю  Смуглянки,  Вона  починається  приїз¬ 
дом  Титаренка  на  коні,  крупним  планом  Макарича,  й  стану  якого 
(знову  ж  таки  стану)  Титарснко  здогадується  про  білу.  І  після  корогко- 
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го  жорсткого  питання  ♦хто?»  -  безжально  коротка,  так  би  мовити, 
кінсчно  жорстока  відповідь  «Смуглянка». 

Монтажна  синекдоха  склянка  з  окрайцем  хліба  зверху  замість 
самого  Смуглянки  і  льотчики  другої-сиівучої  довкола. 

Розповідь  про  Смуглянку:  бій.  його  відчайдушну  атаку,  про  хлоп¬ 
чачі  уподобання,  зокрема,  любов  ло  Єсеніна,  про  маму  Дусю.  проводи 
на  фронт. 

Намагання  Ромео  утримати  Коника  віл  сліз. 

Нарешті,  «диригентський»  змах  Титаренка.  і.  мов  виплеск  назовні 
почуттів  кожного  зокрема  і  всіх  разом,  —  повітряний  бій.  злитно  сплав¬ 
леним  і  СИМСКЛОХОВИМ  ЗіІМІШСНІІЯМ  Смуглянки  мслолісю  його  пісні. 

Особливістю  цього  монтажного  шматка  є  вибудовування  не  пери- 
остійної  драматургії  бою.  а  формування  пластичної  мелодії  -  особли¬ 
вої  форми  вираження  почуттів  специфічно  кінематографічними,  ю- 
бражаї ьно- монтажн нм и  засобам и . 

До  речі,  конкретною  своєрідністю  нього  рішення  є  вибудовування 
пластичної  мелодії  за  особливим  принципом  темпоритмічного.  а  не 
метроритмічного  збігу  музики  і  зображення. 

Музична  фермата  другої  чверті  першого  такту  стає  виразником 
крику -болю,  який  виривається  з  душі  Титаренка,  як  спільний  для  всіх 
льотчиків.  У  монтажному  контексті  він  темпоритмічно  сплавлений  у 
пластичну  мелодію  і  перетворюється  на  акт  відплати.  Його  здійснення 
реалізовано  вибухом  танка,  залпами  «Катюш», скиданням  бомб  і... 

За  допомогою  переходу  музики  в  шуми...  з  образно- метафорнчно- 
ю  режисер  повертає  глядача  в  конкретику  бою.  який  стане  узагаль¬ 
нюючим.  але  реально-побутовим  образом  продовження  воєнного 
жііггя  і  послужить  вихідною  подією  наступної  сцени  —  побачення  Ма¬ 
ті  і  Ромео,  його  освідчення  в  коханні. 

Таким  чином,  подією  енени  є  не  загибель  Смуглянки,  а  пережи¬ 
нання  цієї  втрати. 

Не  відтворена  зображально  полія  фабули  стає  кульмінаційною 
точкою  сюжету.  До  того  ж.  не  просто  кульмінаційною,  а  ше  й  розташо¬ 
ваною  точно  в  місці  золотої  о  перетину.  Дивовижне  відчуття  гармонії! 

Історія  кохання  Маті  і  Ромео.  Начерками,  пунктирно  прокреслю¬ 
ють  автори  їхні  стосунки.  Власне  історії  кохання  у  стрічці  немає.  Є  іс¬ 
торія  того,  як  не  здійснилося,  не  сталося  кохання. 

Ця  змістовність  з'являється  не  як  результат-оцінка  зображеного,  а 
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як  сукупність  значень  зображених  саме  так.  саме  таких  моментів.  У 
них.  в  їхній  течії  зображено  можливість  кохання,  а  не  його  буття.  Так 
назовні  виходить  знову-таки  ліричне  начало.  Ліричне  не  за  характе¬ 
ром.  а  іа  природою,  шо  знайшло  свої  практичне  екранне  втілення  в 
цілому  ряді  фільмів  прибічників  поетичного  кіно  шс  німого  періоду, 
зокрема  «авангардистів»  А.Ганса.  Ж.Дюдак.  А.Шомста.  Ф  Лсжс. 
В.Рутмана.  О.Фішингера  і  т.  д. 

Фільм  Л. Викова  реалізує  це  начато  не  в  такому  гранично  оголено¬ 
му  чи  загостреному  вигляді,  як  це  робили  «авангардисти»,  навіть  з  по¬ 
правкою  на  час.  На  відміну  віт  принципів  архітектонування.  конструк¬ 
тивну  основу  яких  становив  специфічно  виражений  пластичний  ритм, 
фільм  Л. Викова  -  сюжетний.  У  ньому  відтворюється  конкретне  реаль¬ 
не  життя,  змальовується  иілий  ряд  характерів.  Основу  стрічки  стано¬ 
влять  достовірні  спогади  військових  льотчиків,  які  Л  .Виков  багато  ро¬ 
ків  збирав,  апробовуваи  спершу  в  концертному  варіанті  і.  нарешті,  вті¬ 
лив  на  екрані  у  вигляді  конкретних  образів-характерів.  їхніх  вчинків, 
поведінки,  доль.  Однак  при  всій  неподільній  комплексності  людської 
поведінки  як  такої  ця  достсмснність  житія,  його  ({шктологічна  основі 
нього  разу,  у  цьому  конкретному  фільмі  відображується  через  передачу 
почуттів,  переживань,  шое  класичною,  фунламешальною  ознакою  лі¬ 
рики.  Специфічно  кінематографічної  лірики. 

Щоправда,  лірика  як  один  з  родових  типів  відображення  життя  пе¬ 
редбачає  не  дише  оперування  чугтєво-смоиійною  природою  предмета 
відтворювання,  а  й  наявністю  ліричного  гсроя-автора,  суб'єктивні  від- 
чугтя  якого  іі  стають  ним  предметом. 

Фільм  Бикова-режисера  і  в  ньому  плані  відповідає  архетипу  лірич¬ 
ного.  Епілог  фільму,  в  який  так  настирливо  намагалася  втрутитися  ре- 
дактура  всесоюзного  кінокомітсту  вимогою  замінити  фінальну  пісню 
М.Фралкіна  та  Р.Рожлественського  *3а  того  парня»,  робить  зображене 
до  того  згадкою.  Однак,  не  об'єктивним  відтворенням  минулого,  а 
суб'єктивним  переживанням  зустрічі  з  ним.  Назовні  виходить  часова 
лвоиіароність  фільму,  яка  незримо  присутня  в  способі  його  творення, 
в  його  структурі.  Биков-режисер  і  Биков-виконавсиь  у  фільмі  -  то  не 
одна  людина.  Точніше,  мабуть,  не  тотожна.  Бнков-актор  це  форма 
ліричного  самовиразу  Бикова-режисера.  для  якого  навіть  війна  -  це 
певний  стан  душі,  душі  людини,  особи,  зарядженої  на  добро,  това¬ 
риськість,  довіру,  самопожертв^.. 
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Констатуючи  наявність  у  фільмі  «В  бій  іл>ть  тільки  «старики»  лі¬ 
ричного  начала,  необхідно  відзначити  очевидну  присутність  у  ньому  й 
такої  риси,  як  сюжетність. 

Фільм  складається  немовби  з  декількох  історій,  певним  чином  пе¬ 
реплетених  і  об'єднаних.  Характер  принципу  поєднання  теж  виступає 
посіє  м  певної  родової  ознаки. 

Основні  історії-лоді  (Скворцова.  Коника.  Ромсо  і  Манією)  існу¬ 
ють  у  фільмі  як  три,  в  принципі,  майже  самостійні  потоки.  Між  собою 
вони  фабулярно  практично  не  перетинаються,  у  будь-якому  разі  одна 
від  одної  не  залежать.  Відсторонення  Коника  віт  польотів  ніяк  не 
впливає  на  долання  себе  Сквориовим  чи  взаємини  Ромсо  з  Матою  і  т. 
і  Формально  (з  точки  зору  форми)  всі  вони  різною  мірою  пов'язані  з 
Ти  іарснком,  але  цей  ш'я  юк  від  відносно  сутнісного  в  історії  зі  Сквор- 
иовим  (Титаренко  провокує  активну  участь  Скворцова  в  атаці)  прихо¬ 
дить  до  цілком  периферійного,  практично  не  значущого  в  історії  і  Ро- 
мсо  і  Манією  (прохання  дозволу  на  одруження  висту  пає  у  фільмі  пев- 
ною  характеристикою  часу,  а  не  драматургічним  вузликом,  який  вили¬ 
ває  на  взаємини  закоханих). 

Зовнішня  композиційна  структура  фільму  Л. Викова  подібна  до 
«Балади  про  солдата»  Г.Чухрая,  але  принципово  відрізняється  приро¬ 
дою  своєї  цілісності.  Всі  епізоди  всіх  історііі  забарвлені  почуттями  лі¬ 
ричною  героя-автора,  які  й  становлять  предмет  відтворення. 

Для  фільму  «В  бій  ідуть  тільки  «старики»  характерна  двопланоність 
зображення  людини  -  і  в  її  вчинках,  і  в  переживаннях,  які  викликані 
ними  у  оповідача,  що  є  ознакою  ліро-епічного  жанру.  Отже,  і  на  рівні 
кадру,  і  на  рівні  композиційного  цілого  (а  ірсштою.  на  рівні  предмета 
відтворення)  для  фільму  Л .Викова  характерне  ломінуванння  лірично¬ 
го  начала  при  загалом  лірико-спічному  типі  архітектоніки. 

Взагалі  освоєння  в  кінематографі  ліричного  начала  починалося 
особливо. 
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АРХІТЕКТОНІКА  ЛІРИКИ 
(«ТА,  ЩО  ВХОДИТЬ  В  МОРЕ») 

Віл  часу  свого  народження  кінематограф  звернувся  до  емоційної 
складової  людського  духу  як  з  точки  юру  предмета  відтворення,  так  і  і 
погляду  характеру  ставлення  до  зображуваного.  Попервах,  він  не  мав  по¬ 
треби  відтворювати,  а  робив  енробн  нонториіи.  ілюстративно  фіксуючи 
знайдене  іншими  мистецтвами,  щонайперше,  мюзик-холом,  естрадою, 
цирком.  Та  швидко  відчув,  шо  фіксація  •внутрішнього  жесту*,  виражен¬ 
ня  емоційно-чуттєвої  сфери  переживань  за  допомогою  лише  пластики 
виконавців  не  витримає  конкуренції  з  «живою  натурою».  І  почалися  по¬ 
шуки  можливостей,  притаманних  атасній  динамічно- зображальній  при¬ 
роді.  Відразу  була  визначена  сфера  таких  пошуків  -  особливі  можливо¬ 
сті  творення  внутрішньокадрового  і  міжкадрового  ритму. 

Ше  ВІ925  році,  ставлячи  питання  про  відносини  між  цими  факто¬ 
рами.  Р.Клер  говорив  не  лише  про  закономірності  «зовнішнього  руху» 
фільму,  а  й  про  переходи  від  об’єктивного  до  суб’єктивного,  кши  •гля¬ 
дач.  який  бачить  на  полотні  далеку  автогонку.  раптом  кинутий  піт  гі¬ 
гантські  колеса  однієї  з  машин,  слідкує  за  спідометром,  бере  до  рук 
руль.  Він  стає  актором  і  бачить,  як  на  віражах  зірвані  з  місця  дерева 
провалюються  в  його  очі»  '. 

Тим  часом,  повстаючи  проти  перетворення  кіно  в  «стічну  канаву 
гидкої  літератури»,  прози  хибного,  з  її  погляду,  оповідування,  ліричне 
начало  як  «чистий  рух,  шо  породжує  емоції»  маніфестувала  францу¬ 
женка  Жермсна  Дюлак.  Вона  стверлжуната.  шо  перші  кінематографі¬ 
сти.  які  вважали  майстерністю  надавати  синеграфічній  дії  оповідну 
форму,  розцяцьковану  нісенітними  вигадками,  зробили  помилку,  об- 
тяжену  серйозними  наслідками.  Останніми  вона  вважала  розквіт  літе¬ 
ратурної  і  драматичної  форм  оповідного  кіно. 

Звертаючись  до  досвіду  суміжних  мистецтв,  серед  яких,  за  Ж.Дю- 
лак.  живопис  може  викликати  емоції  єдино  силою  кольору,  скульпту¬ 
ра  -  об’ємом,  архітектура  -  грою  пропорцій  і  ліній,  му  зика  -  поєднан¬ 
ням  звуків,  вона  простідковус  зародження  сугестивного  кінематогра¬ 
фа.  в  якому  візуальна  симфонія,  ритм  комбінованих  рухів,  не  пов'я  за¬ 
ний  з  персонажем,  створюють  емоцію. 

Позначені  нею  віхи:  «Кармен  з  Клонлайка»  Т.інса.  «Лихоманка» 
ЛДсллюка.  «Колесо*  А. Ганса,  нарешті  «Кабінет  лікаря  Калігарі»  Р.Віне 
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лапали  підстави  сумніватися,  шосинематограф  -  мистецтво  оповідне. 

Не  виправдалися  надії  Ж.Дюлак  на  •чисте  кіно»,  але  здійснені  нею 
га  значним  колом  однодумців  пошуки  запліднили  кінематограф  цілим 
рядом  ідей,  практично  ствердили  в  правах  спроможність  юбражаль- 
ного  відтворення  динаміки  •перебігу  емоції»,  як  трохи  пізніше  визна¬ 
чить  цей  процес  СЕйзенштейн. 

До  речі,  ще  в  1912  ропі  в  есе  італійського  футуриста  Бруно  Карра- 
ііні  •Абстрактне  кіно,  хроматична  музика»  виникла  ідея  створити  кі¬ 
нематографічний  живопис  та  аналогією  з  музикою.  Ідея,  шо  значною 
мірою  знайшла  вигук,  хоча  б  в  експресіоністських  етюдах  Л.Бюнуеля. 

Паралельно  і  освоєнням  емоційної  сфери  як  безпосереднього 
предмета  творення  кінематограф  віднаходив  і  апробовував  різноманіт¬ 
ні  способи  вираження  авторського  *Я». 

Почавши  з  фіксації  видимої  предметності  навколишнього  світу, 
оператори,  а  пізніше  -  режисери  звернулися  до  вибудовування  вну- 
трішньокадрової  атмосфери,  створення  в  кадрі  та  у  фільмі  в  цілому  на¬ 
строю.  Візуальна  обробка  зображуваного  світлотоиальними  та  оптич¬ 
ними  можливостями  доповнилася  пошуками  в  сфері  декоративного 
мистецтва.  Зрештою,  ні  спроби  привели  до  ствердження  повноправ¬ 
ності  трансформування  предметного  світу  катру,  про  шо  свідчить  все¬ 
світнє  ви  знання  хочабфільму  Р.Віис  «Кабінет  лікаря  Катарі».  Теоре¬ 
тично  цьому  сприяла  поява  поняття  «фотогенії»  Л.Деллкжа.  статей 
Л.Арагона,  ЖЛаглснна.  ФЛсже,  Ж.Епштсйна.  Суттєвий  внесок  у  цей 
процес  зробили  експерименти  Л.Кулсшова. 

Втім,  знадобився  якісний  стрибок,  здійснений,  насамперед. 
Дз.Вертовим  га  С.Ейзенштейном,  аби  поняття  «ста&тення*  стаю  цілі¬ 
сною  системою  засобів  обробки  всіх  стадіальних  форм  матеріалу,  спо¬ 
собом  вираження  авторського  -Я*  як  органічної  єдності  об’єктивного 
і  суб'єктивного  начал.  Стаю  категорією  естетичною. 

Пізніше  ноно  викристалізувалося  в  особливу  ((юрму  вираження 
суб'єктивного  *Я».  яким  стало  поняття  •внутрішнього  монологу», 
честь  формування  кінематографічного  різновиду  якого  історики  кіно 
віддають  С.Ейзенштсйнові.  Правда,  варто  зазначити,  шо  можливості 
«внутрішнього  монологу»  в  кіно  прогнозував  тс  маловідомий  фран¬ 
цузький  дослідник  Андре  Берж  у  статті  «Кіно  і  література»,  яка  поба¬ 
чила  світ  ше  в  1927  році. 

Стаття  А.Бсржа  явно  була  відома  СЕйзенштейну  -  настільки  збіга- 
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і  ться  його  посилання  на  історію  питання  і  текстом  статті.  Втім,  саме 
С.Ейзенштсйн  розробив  безпосередньо  кінематографічну  методологію 
реалізації  «прийому  скасування  відмінностей  між  суб'єктом  і  обЧ  ктом* 
у  відтворенні  пережинань  героя.  Як  висновок  своїх  методологічних  рот* 
думів.  С.Ейзснштейн  підкреслював,  що  «справжній  матеріал  тонфіль- 
ми.  безумовно.  -  монолог»  і  шо  метолом  внутрішнього  монолоту  мож¬ 
на  будувати  речі  не  тільки  ті.  шо  зображують  внутрішній  монолог. 

Сформульована  ним  методологія  відтворення  внутрішнього  моно¬ 
логу  є  фактично  квінтесенціє ю  вираження  ліричного  начала  в  кінема¬ 
тографі.  як  такого. 

У  практиці  кіно,  а  особливо  телебачення,  не  начато  існує  не  лише 
як  фрагмент  цілого  чи  складова  частина  його  змісту.  В  аудіовізуальних 
мистецтвах  ліричне  існує  ше  й  у  вигляді  специфічних  за  природою 
творів,  навіть  цілого  жанру,  підтвердженням  чого  є  твори  «авнгарли- 
стів»  20-х  років. 

Своєріднії  пласт  модифікацій  ліричного  становить  музичний 
фільм,  кіноопера.  кіноконцерт,  а  особливо  екранізації  пісень,  зокрема 
українських,  чим.  скажімо,  ше  у  1936  ропі  плідно  займатися,  на  «Ук- 
раїнфільмі»  режисери  піл  керівництвом  І.Каваїерілзе.  Звернімося  до 
часів  значно  ближчих,  зокрема,  до  нашого  національного  кінемато¬ 
графічного  доробку  60-х,  тим  наче,  шо  в  ньому  є  яскравий  приклад  лі¬ 
рики  -  фільм  «Та,  шо  входить  в  море*  <  1965). 

Фільм  Л.Осики  та  М.Бєлікова  (тоді  оператора)  починається  кадра¬ 
ми  панорам  по  людях  на  пляжі,  поміж  якими  молода  жінка  несе  на  ру¬ 
ках  дівчинку.  Зовні  все  житгєподібно,  цілком  звично,  до  брутаїьності 
конкретно,  побутово  різноманітно  і  характерно  для  переповненого 
морського  пляжу  -  мрії  кожного  відпускника  піх  часів.  Тільки  якось 
дивно  поводить  себе  молода  мати,  занадто  мінно  притискаючи  ло  се¬ 
бе  дочку,  прикриваючи  її  собою  віт  зовсім  нсзагрохіивих  відпочиваль¬ 
ників.  Одначе  їх  занадто  багато,  вони  дуже  скупчені.  Кожен  зокрема  - 
знайомий,  бачений,  звичний,  а  всі  ра  зом  являють  собою  не  збільшен¬ 
ня  кількості.  Вони  вже  суцільна  спітніло- зомліло-стадна  маса.  Це  біо- 
енергія,  а  не  сума  персоналій.  Автори  не  описують  їх.  а  зображально 
відтворюють  своє  відчуття  цієї  маси. 

Так  само  і  мама  з  дочкою.  Із  зображальної  точки  зору  перед  гляда¬ 
чем  істоти  без  біографії  чи.  точніше,  з  надбіографією  -  такою  мірою 
узагальненості  наділяють  автори  фігуру  матері  вибором  фізичної  і  лу¬ 


до 


Становлення  специфіки  художнього  простору  українських  фільмів 

човної  фактури  актриси  (АЛефтій).  заданістю  стану,  відверто  безпід¬ 
ставною  зарядженістю  на  захист  дитини,  антипсихологізмом.  У  візу- 
ально-реальному  ссрсдовишному  місиві  рухається  нетілсснс,  летюче 
створіння  відчуття  духовності. 

Все  відтворене  далі  теж  не  сфера  реального  часу,  місця,  дій.  Все  не 
просто  зчешіювання  окремих  фаз  поведінки,  випадкових  постатей, 
невизначеності  біографій.  Все  відчуття,  враження,  якими  діляться  ан¬ 
гори  з  глядачем.  Не  лише  спосіб  зображування  сюр-історії.  Предмет 
відтворення  -  внутрішній  світ  а  вгорі  в  у  безпосередньо  звуко- зобра¬ 
жальній  фактурі  тексту. 

Трансформація  ліричного  в  кінематографі  має  декілька  етапів. 
Сформувавши  свою  естетику  за  часів  німого  кіно  як  зображально-пла¬ 
стичне  вираження  емоційної  сугестії,  пройшовши  етан  кардинально 
якісного  стрибка  у  форми  внутрішнього  монологу;  не  явите  зазнало 
принципових  змін  у  звуковому  кіно.  Кінематограф  немовби  відступив 
ю  ілюстративно-зображальних  форм  сюжетної  музичної  комедії,  кі- 
ноконцерту,  багато  в  чому  -  кінооиери  і  кінобалету.  Але  водночас 
принципово  проривався  до  образних  рішень,  використовуючи  тради¬ 
ційні  жанрові  форми  і  створюючи  нові,  починаючи  з  мюзиклу  і  завер¬ 
шуючи,  так  би  мовити,  квінтесенцією  ліричного  -  відсо-кліпом. 

Але  внутрішній  світ  у  його  безпосередньо  сугестивних  формах  не 
дуже  цікавив  «номенклатурне»  керівництво  радянських  часів,  тому 
творам  цього  напрямку  в  тематичних  планах  студій  місця  практично  не 
знаходилося.  Соціально  значуща  проблематика  -  генеральний  напря¬ 
мок  репертуарної  політики  радянських  часів,  тлумачачи  поняття  со¬ 
ціальної  значущості,  як  правило,  вульгарно-поверхово,  спрощено.  На 
цьому  шляху  в  українському  кіно  були  вілвсрто-проиагамдистські.  ілю¬ 
стративні  твори,  були  п  фільми  активно-наступальні,  образні.  У  1968 
ропі  паралельно  зі  вже  згадуваними  полярними  стрічками  «Короткі  зу¬ 
стрічі*»  і  «Вечір  на  Івана  Купала»  виходять  два  історичні  фільми,  один  з 
яких  відноситься  до  традиційно-біографічного  напрямку,  добре  освоє¬ 
ного  ще  ш  сталінських  часів,  інший  торкається  однієї  з  трагічних  сто¬ 
рінок  українського  народу  -  епопеї  еміграції  західноукраїнських  селян. 
Обидва  повністю  позбаатені  зовнішнього  мстафоризму.  охоплюють 
проблеми  соціуму  в  цілому,  простежують  конкретні  долі  зі  значним  до¬ 
мінуванням  у  них  психологічних  моментів.  Але  історики  кіно  виносять 
їх  до  різних  і  навіть  протилежних  мовно-виражальних  ніш. 
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СОЦІАЛЬНА  ДРАМА 
(«ПОМИЛКА  ОНОРЕ  ДЕ  БАЛЬЗАКА») 

Фільм  ТЛевчука  «Помилка  Опоре  лс  Бальзака»  починається  зі 
своєрідного спіірафа  -  звернення  Бальзака  ло  нашалків  з  «настанов- 
чим*  визнанням-оиінкою  останніх  років  мого  життя  як  «мркої  чаші 
краху  надій».  Так  з'являється  у  фільмі  один  з  його  героїв  -  сучасний 
Бальзак.  Бальзак.  який  не  лише  «дожив»  до  кіння  60-х  XX  сторіччя,  а 
й  мас  потребу  поділитися  власним  життєвим  досвітом  шоло  певного 
предмета.  Заради  цього  письменник  приходить  з  50-х  років  XIX  сто¬ 
ліття  у  другу  половину  XX.  Сутність  цього  предмету;  щонайперше,  и 
обумовлює  вибір  засобів  реалізації  -  ту  систему  мовно-виражальних 
засобів,  яка  складається  (або  не  складається)  в  цілісність  архітекто¬ 
ніки  твору. 

Крім  передтитрового  прологу,  фільм  мас  ще  39  епі  зодів,  але  лише  у 
12-му  епізоді  відбувається  зустріч  головних  героїв  Бальзака  з  Гансь¬ 
кою.  хоча  саме  їхні  стосунки  становлять  основу  авторського  інтересу. 
До  цього  у  фільмі  одинадцять  епізодів  тривалістю  майже  700  метрів. 
Для  експозиції  начебто  забагато... 

Крім  такого,  явно  ненормального  композиційного  перекосу  вини¬ 
кає  питання  щодо  функції  цілого  ряду  сцен,  зокрема,  пов'язаних  і  гакн- 
міі  персонажами,  як  Данилов  і  Москаленко.  Невже  їхня  поява  в  сюжеті 
-  не  випадкові  зустрічі,  які  мають  охарактеризувати  певний  соціально- 
психологічний  стан  суспільних  відносин  того  часу?..  Адже  на  вирішен¬ 
ня  питання  -  здійсниться  мрія  і  надія  Бальзака  побратися  \  Ганською  чи 
ні  —  вони,  на  перший  погляд,  ніяк  не  впливають.  Якби  це  було  так.  ми 
мали  б  справу  з  епічним  принципом  розповілі  про  події  епохи,  самодо¬ 
статніми  з  точки  зору  змісту  і  композиційно  випадковими  в  лінійному 
причинно-наслідковому  ланцюгу'  подій...  То,  можливо,  вони,  все  ж.  бе¬ 
руть  участь  у  формуванні  стосунків  Бальзака  з  Ганською?.. 

Такого  ж  ролу  запитання  виникає  щодо  раті  і  функцій  епізодів, 
пов'язаних  з  Левком  і  Мариною.  Якщо  Данилов  і  Москаленко  по¬ 
статі  епізодичні  і.  так  само  як  видавець  Госслен.  лихвар  Гальперін  то¬ 
що,  покликані  окреслити  певне  середовище,  в  якому  діють  герої,  го 
взаємини  Левка  з  Мариною  це  розгорнута  самостійна  історія  кохан¬ 
ня.  безжально  зруйнованого  волею  кріпосників-самодурів. 

З  точки  зору  інтересу  Бальзака,  його  мети  одружитися  і  Евсліною 
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сиснії  і  Левком  і  Мариною  теж  виглядають  не  обов'язковими.  Вони 
безпосередньо,  напрямки  не  впливають  на  вирішення  питання,  чи 
з'єднаються  люблячі  серця.  Хоча  явно  видно,  що  саме  історія  з  Мари¬ 
ною  становить  один  з  основних  драматичних  вудлів  фільму. 

Мало  того,  брутальний  удар  Ганської  у  момент,  коли  Марина  бла- 
і ас  у  Бальзака  порятунку,  стас  причиною  того,  шо  Баїьзак  розриває 
сторінки  рукопису  своїх  «Селян*.  А  через  дві  сцени  помста  Левка  і  по¬ 
карання  винних  у  смерті  Кароля  обумовлюють  кульмінаційне  ви  знан¬ 
ня  Бальзаком  правдивості  свідчень  і  оцінок  Кюстіна  (спросту  вання 
яких  домагалася  Ганська)  і  в  результаті  примушують  Онорс  виїхати,  до 
речі,  не  з  Верховні  конкретно,  а  з  України  взагалі. 

В  цілому  лійовии  стрижень  фільму  становлять  стосунки  Бальзака  з 
Евеліною  Ганською,  проблема  їхнього  одруження. 

ІЦо  ж.  історій  кохання  мистецтво  знас  багато.  Ще  одна?..  Адже 
Бальзак  по-справжньому  закоханий  в  Евеліну.  П'ятнадцять  років  жи¬ 
ве  між  ними  це  почуття,  і  ось.  нарешті,  з'явилася  можливість  з'єднати 
свої  долі.  До  ііьоіо  треба  докласти  багато  зусиль  -  одержати  височай- 
ший  дозвіл  на  поїздку  до  Верховні,  здолати  супротив  родичів  Ганської, 
пересту  пити  через  лихослов' я  і  зневагу  оточення  графині  тощо. 

Зовні  начебто  такого  роду  перепони  необхідно  здолати  Опоре  дія 
досягнення  такої  жаданої  мети  -  з'єднатися  з  Евеліною.  Чи  робить  він 
цс?..  Що  стоїть  на  шляху  їхнього  кохання,  точніше,  як  вибудовують  за¬ 
вади  одруженню  Бальзака  з  Ганською  автори?.. 

Відповідь  на  цс  питання  дає  логіка  вибору  сцен  та  їх  чергування  - 
адже  композиційне  співрозташування  та  зчіплювання  є  узагальню- 
вальною  системою  реалізації  авторського  задуму. 

Уже  в  першій  сисні  з  Пою  йдеться  про  ножиці  в  поведінці  Бальза¬ 
ка.  який  честолюбно  прагне  в  прославлені  садони  до  тих  самих,  кого 
безжально  викриває.  Заради  бажання  порадувати  Ганську  творами 
Рсмбрандта.  іншими  картинами  і  гобеленами  Баїьзак  іде  на  зіткнення 
з  кредиторами,  в  принципі,  принизливо  ховається  віл  них. 

Непослідовність  Бальзака  опосередковано  підтверджує  поведінка 
Миколи  1,  який  гнівається  через  те,  шотой  виставив  його  на  посміхо¬ 
висько  всій  Європі,  хоча  н  погоджується  використати  перо  Бальзака. 

Цей  мотив  розвине  і  лазі  домагатиметься  його  виконання  Ганська. 
Відразу  після  зустрічі  і  Бальзаком  вона  попросить  його  бути  гречним  з 
найповажнішими  і  знатними  родинами,  шо  іібрашся  у  неї. 
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Тут  же  розвивається  мотив  протидії  одруженню  Ганської  з  Баїьза- 
ком  оточення  графині,  яке,  зокрема,  Кароль  та  княгиня  Конспііольсь- 
ка,  дивиться  на  наміри  Бальзака,  як  на  відверте  шахрайство.  Кароль 
навіть  вступає  у  прямий  конфлікт  з  Ганською,  обстоюючи  свої  права 
на  частку  маєтносте й  графині. 

Отже,  на  шляху  до  щастя  Бальзака  стоять  соціально- майнові  інте¬ 
реси  людей  певного  класу...  Вельми  поширений  і  характерний  дія 
критичного,  а  тим  більше,  соціалістичного  реалізму  принцип  відбору  і 
розведення  на  різні  полюси  фактів.  Та  навіть  побіжний  погляд  на 
принципи  сюжетобудування  робить  очевидним  те.  що  не  реалізація 
соціального  протистояння  лежить  в  основі  фільму.  В  такому  разі  він 
справді  виглядав  би  ланцюжком  розрізнених  ілюстративних  епізодів. 

Вихідна  подія  першої  післятитрової  сцени  на  набережній  Сени  - 
рішення  Бальзака  їхати  у  Всрховню  до  своєї  коханої  -  графині  Евслі- 
ни  Ганської. 

Партитура  дії  -  Пою  відмовляє  друга  віл  честолюбного  прагнення 
потрапити  в  прославлені  салони.  Бальзак  переконує  Віктора  у  щиро¬ 
сті  почуттів  Евсліии  до  нього,  досадує  стосовно  того,  шо  Пою,  обра¬ 
зивши  Лскрокера.  дає  привід  останньому  написати  про  них  як  про  за¬ 
колотників. 

Отже,  в  сцені  наявні: 

а)  протилежність  позицій  -  Його  не  вірить  в  успішність  подорожі 
до  Росії,  Оноре  ж  переконаний,  шо  зустріч  з  Евеліною  вирішить  усе; 

б)  обопільна  наявність  мети  -  у  Гюго  відмовити  Оноре  віт  поїздки, 
у  Бальзака  -  переконати  друга  в  її  доцільності: 

в)  намагання  зачепити  «струни  душі*,  які  виявляють  їхні  характе¬ 
ри  -  у  Гюго,  передусім,  сталість  переконань,  у  Бальзака  -  темпера¬ 
ментність,  закоханість,  пенною  мірою  гоноровитість  тощо. 

Таким  чином,  сцена  мас  всі  ознаки  архітектоніки  драми. 

Внутрісцснний  мікропоєдинок  з  Лекрокером  -  ГОСфОКОНфдІКТ- 
ний.  аж  до  того,  шо  наприкінці  робить  Гюго  та  газетяра  ворогами. 

На  протидії  будуються  й  наступні  сцени.  Кредитори  домагаються 
сплати  боргів  Бальзака  -  слуга  вкотре  обманює  їх.  Видавець  Госслен 
пропонує  угоду  на  видання  нових  творів  *  Бальзак  погрожує  «вистав¬ 
кою*.  ГрафОрлов  переконує  Миколу  Паатовича  лати  Бальзакові  візу  - 
імператор  змушений  погодитися... 

Таким  чином,  епізод  являє  собою  ланцюг  долань  перешкод: 
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>  безпосередніх  зіткненнях  застережень  Гюго,  вимог  кредиторів, 
буркотіння  слуги  Франсуа,  зваблювань-обінянок  Госслсна... 

чи.,. 

у  опосередкованому  протистоянні  -  гнів  імператора... 

Епізод  'завершується  згодою  Миколи  І  кидані  візу  Бальзакові.  Си¬ 
туація  кардинально  змінюється.  Ьальзак  радіє  з  перемоги.  Та,  на  пер¬ 
ший  погляд,  не  змінюються  залежно  віл  нього  подальші  стосунки...  З 
Іюго.  кредиторами,  імператором  Бальзак  у  пряму  взаємодію  не  всту¬ 
пає,  га  й  не  стосунки  з  ними  розгортатимуть  далі  автори  фільму.  Бо- 
ротьба  оточення  Ганської  з  її  наміром  вийти  заміж  за  Бальзака  стано¬ 
вить  пружину  драматичної  напруги,  яка  триматиме  сюжет  фільму.  Та 
сюжет  чи  тільки  фабулу? 

Вже  у  першій  сцені  протидія  Бальзака  і  Гюго  нічим  не  завершуєть¬ 
ся.  У  результаті  обміну  «указами»  вони  не  стали  менш  друзями  чи  тро¬ 
шечки  ворогами...  (хні  стосунки  просто  уриваються.  Чому  або  дія  чо¬ 
го  -  відповідь  у  предметі  зображення,  а  звідси  в  принципах  акторсько¬ 
го  виконання,  режисури  руху  ролі. 

Протягом  усьою  фільму  Бальзак  практично  ніде  не  вступить  у  пря¬ 
ме  протиборство  ні  з  ким.  Навіть  у  кульмінаційний  момент,  коли  Гансь¬ 
ка.  на  відмову  Бальзаком  спростувати  «брехню»  Кюстіна.  заявляє,  що 
він  приїхав  надаремне,  герої  у  конфліктну  боротьбу  не  всту  пають.  Бадь- 
зак  їде  з  України,  а  н  Парижі  піт  час  революції  і!!!)  продовжує  мріяти  і 
добиватися  Ганської,  немовби  стосунки  між  ними  нетреба  з'ясовувати. 

Сцену  Бальзака  з  Гюго  продовжує  спена-кадр  в  Академії  мистецтв, 
в  якій  критик  Ссит-Бсв  запевняє  президента  Академії,  шо  через  20  ро¬ 
ків  ім'я  Бальзака  ніхто  не  згадає. 

Зовні  сцена  виглядає  ілюстрацією  до  слів  Опоре  у  попередній  сис¬ 
ні  про  ге.  шо  Академія  перед  самісіньким  його  носом  зачинила  двері. 
Драматургічно  ж  вона  служить  зав'язкою  роздумів-сумиівів,  які  охо¬ 
плюють  Баїьзака  і  логіку  яких  послідовно  простежує  режисер. 

Цими  сумнівами-роздумами.  реалізованими  не  стільки  смислом 
слів,  скільки  словесною  дією,  психофізичною  поведінкою,  співвідно¬ 
шенням  тексту  і  підтексту  ділиться  з  Віктором  Опоре.  Для  нього  йому 
потрібен  друг.  Водночас  -  вирішити  він  має  сам.  Вирішити  не  може, 
бо  не  вистачає  знань,  відчуттів,  спостережень.  За  ними  й  їде  до  Вер¬ 
ховні  Бальзак. 

Так  вирізьблюється  драматургічний  стрижень  фільму.  Згідно  з 
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ним.  рсалізуючи  його,  здійснюється  вибір  подій,  псрсонажін,  встано¬ 
влюється  певне  їх  чергування,  логіка  зв’язків. 

Фабулярна  зв'язка  -  одержання  візи  на  поїздку  до  Верховні  не 
збігається  з  сюжетною,  яка  міститься  всисні  *  Пою.  де  друг  виводить 
назовні  иі  внутрішні  сумніви,  ставить  Онорс  перед  необхідністю  виз¬ 
начитися  в  тому,  шо  мучить  Бальзака  і  як  людину,  і  як  письменника... 

Прохідні  з  точки  зору  фабули  кадри  проїздів  карети  Бальзака  до 
кордону  Росії  не  залишаються  функціонаїьно-гсографічнимм,  бо  в 
цей  момент  іде  згадка  про  Лауру  Берні,  під  впливом  якої  Ьальзак 
приймає  рішення  боротися  з  Академією. 

З  точки  зору  фабули  не  обов'язковим  є  ряд  спсн.  пов'язаних  з  ар¬ 
хеологічними  розкопками  Давидова  та  Москаленка,  але  вони  виявля¬ 
ються  доцільними,  як  складові  боротьби  за  справжність,  досліджен¬ 
ням  чого  займаються  ні  науковці  і  патріоти. 

Вся  лінія  кохання  Марини  і  Левка,  програшу  Каролем  Марини  і 
помсти  Левка  не  має  прямого  стосунку  до  історії  кохання  Бальзака  і 
Ганської.  Та  саме  вона  стає  основою  тих  спостережень,  які  приводять 
Бальзака  до  думки,  шо  він  так  і  не  напише  бажаних  для  Ганської  сто¬ 
рінок  «Селян*. 

Перед  Бальзаком  стоїть  основне  питання  -  про  що  і  як  писати.  Во¬ 
но  бентежить,  не  дає  спокою,  примушує  рухатися,  діяти,  сподіватися, 
страждати,  зазнавати  відчаю,  помилятися,  зазирати  собі  вдушу  тощо. 

Фрагменти  оточуючого  життя,  драматургічні  вузли  автори  обира¬ 
ють  і  організовують  так,  шоб  дати  поживу  героєві  для  його  зістааіснь, 
аналізу,  переживань  і  в  результаті  -  зробити  вибір. 

Біографічно-хронікальні  факти -с цепи  життя  письменника,  як 
сторінки  щоденника,  формально  об’єднуються  однією  дійовою  осо¬ 
бою.  суттєво  -  процесом  вибору,  шо  його  має  здійснити  Батьзак. 

Предметом  режисерського  аналізу  і  показу  виступає  драма  митця, 
змушеного  жити  в  певній  реальній  дійсності,  зважати  на  її  закони  та 
умови.  Ця  тема  взагаті  буде  однією  з  найболючіших  в  мистецтві  кіно 
гою  часу  -  згадаймо  хоча  б  фільми  «Андрій  Рубльов*  < 1971 ) та  «Дзер- 
кало*  ( 1975)  АЛарковського. 

Безумовно,  у  фільмі  «Помилка  Онорс  де  Бальзака*  наявні  ноти  со¬ 
ціологізації.  розведення  героїв  на  різні  полюси  за  ними  ознаками,  ви¬ 
користання  соціального  становища  в  якості  мотивів  поведінки  тощо. 
Інколи  цим  мотивам  бракує  психологічно  нюансованого  наповнення. 
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хоча  основним  вира¬ 
жальним  інструментом 
режисури  в  цьому  фільмі 
виступає  актор,  матеріа¬ 
лом  якого  виступає  саме 
лія.  та  ше  й  психологіч¬ 
но-побутова  за  характе¬ 
ром. 

П  ос  л  ідо  в  1 1  о  л  отри¬ 
муючись  нього  принци¬ 
пу,  ТЛсвчук  обирає  ви¬ 
конавців.  здатних  макси¬ 
мально  наповнити  по¬ 
дроби  ця  м  и  духовного 
життя  кожну  мить  буття 
персонажів  на  екрані,  пе¬ 
редове  і  м ,  В .  Хохря  кова . 

Р.Ніфонтову  -  акторів 
Матого  театру,  школа  якого  найбільш  адекватна  обраним  ТЛевчуком 
принципам. 

Режисер  запрошує  на  роль  Левка  І.Миколайчука  і  використовує 
його  унікальну  здатність  не  просто  наповнювати,  а  доводити  до  мак- 
снмальної  дієвої  місткості  будь-яку  фазу  стосунків.  У  результаті  фігу- 
ра-знак  знедоленого  кріпака  перетворюється  на  живу  людину.  Підтри¬ 
мана  вмінням  В.Заклунної  послідовно  і  докладно  відтворювати  про¬ 
цес  дії,  вибудувана  лінія  безсилля  перед  владою  (тут  конкретно  -  вла¬ 
дою  пані)  викликає  співпереживання  глядача. 

Психологічно-побутовий  принцип  творення  образу-характеру,  той 
самий  принцип,  проведений  у  зображуванні  середовища  дії,  причин- 
но-наслідковій  взаємообумовлсності  монтажно-композиційних  чер¬ 
гувань,  дає  всі  підстави  вважати  фільм  психологічною  драмою.  Проте 
визнати  цс  заважає  цілий  ряд  факторів. 

Т.  Лсвчук  безжально  обрубує  такі  необхідні  для  психологічної  лра- 
ми  кінцівки  взаємин,  вводить  зовні  начебто  ілюстративні  сцени  з  жит¬ 
тя  багатих  і  бідних,  демократів  і  монархістів,  бо  вибудовує  соціальну 
драму.  Точніше  -  соціальну  монодраму. 


І  Миколайчук  в  фільмі  •Помилка  Опоре  де  Бальзаха - 
( 1969.  режисер  7 .  Левчух) 
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МОНОДРАМА 
(«КАМІННИЙ  ХРЕСТ»! 

Не  такій  давній.  але  теж  історії  присвячено  зовні  абсолютно  про¬ 
тилежний  за  принципами  мовотворення,  знятий  у  тому  ж  1968  ропі 
фільм  Л. Осики  «Камінний  хрест». 

Він  починається  з  наддальнього  плану  розірваної  навпіл  верти¬ 
кальної  плошини  землі,  по  якій  видираються  селянин  з  конем  -  тяг¬ 
нуть  на  тору  воза.  В  принципі,  кадр  -  динамічний  пейзаж. 

Пейзаж  -  явище  зображальне,  але  притаманне  й  епосу.  У  драмі  че¬ 
рез  обмеженість  театрального  простору  він  практично  не  використову¬ 
ється.  Хоча  хто  не  був  присутнім  при  шквалі  оплесків,  кали  но  відкрит¬ 
ті  завіси  на  сисні  з'являлося  творіння  художника  -  сиснографічне  ви¬ 
рішення.  в  тому  числі  й  пейзажу.  Втім.  цс.  все  ж.  винятки,  а  кінемато¬ 
граф  використовує  пейзаж  дуже  часто.  Щоправда  у  різних  функціях... 

Звертаючись  до  цієї  проблеми.  О.  Довженко  ставив  її  свого  часу 
дуже  широко.  Він.  наприклад,  звернув  увагу  на  тс.  шо  американська 
кінематографія  в  основному  базується  на  павільйоні,  і  вважав  це  міну¬ 
сом.  а  не  плюсом,  підкреслюючи,  шо  цей  мінус  викликаний  інтереса¬ 
ми  наживи:  аби  швидше  випустити  фільм. 

Явище  пейзажу  можна  розглядати  ширше  -  як  ссредовишс  зага¬ 
лом.  Межі  театральної  драми  в  цьому  аспекті  досить  невеликі.  Це.  як 
правило,  одномоментний  показ  місця  й  атмосфери  дії  з  незначним  ді¬ 
апазоном  видозмін  театральної  сценографії.  Літературний  епос  має 
значно  ширші  можливості,  проте  використовує  їх.  так  би  мовити, 
пунктирно,  тобто  лише  час  від  часу  описуючи  ці  складові  предметно- 
художнього  світу.  Кінематоіраф  же  нроедідковує  відносини  персона¬ 
жа  з  середовищем  практично  безперервно  (дискретно  за  фізичними 
параметрами).  Цс  принципова  властивість  кінематографа. 

Мало  того,  всупереч  твердженням  про  фотографічну  природу  кіно, 
цс  середовище  може  бути  не  лише  повторснс-скопійоване.  воно  може 
бути  створене  як  певний  стан,  певне  емоційно-експресивне  поле  ат¬ 
мосфери,  тобто  не  зображене,  а  виражене. 

На  вітміну  віт  театральної  сценографії,  де  водночас  з  викриттям 
завіси  визначається  місце  дії.  кінематограф  цю  складову  пропонова¬ 
них  обставин  розгортає.  Він  її.  за  звичай,  нокадрово  деталізує,  уточ¬ 
нює.  навіть  видозмінює  тошо. 
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Саме  то  специфічну  здатність  кінематографа  трансформувати 
статику  не  стільки  у  фізичну»  скільки  у  змістову  динаміку  віртуозно 
використовує  Л. Осика,  починаючи  з  першого  кадру  «Камінного 
хреста*,  де  «середовище*  стає  предметом,  на  який  спрямовані  дії 
персонажа. 

Своєрідність  побудови  цього  кадру  полягає  в  тому,  що  селянин  з  ко¬ 
нем  на  гору  дертися -то  деруться,  але  залишаються  на  місці  і  навіть  над 
ге  -  чим  далі  вони  прямують,  тим  більше  їм  залишається  здолати.  Реа¬ 
лізовано  не  за  допомогою  ракурсної,  практично  перпендикулярної  до 
площини  землі  точки  зйомки  та  повільною  вертикальною  панорамою- 
стсженням  за  їхнім  рухом  з  ледь  помітним  випереджанням,  в  результаті 
якого  Дідух  з  конем  навіть  опускаються  до  нижньої  кромки  кадру. 

Наступні  кадри:  гак  само  далекий  план  вертикальної  площини  зе¬ 
млі.  Маленька  фігура  Дідуха  з  лантухом  на  плечах  видирається  на  го¬ 
ру;  важко  дихаючи.  Дідух,  «сходинка*  за  «сходинкою*,  долає  горб,  не¬ 
сучи  на  плечах  латаний-перелатаний  лантух;  Дідух  здіймаеться-таки 
на  вершину  горба  і  скидає  з  плечей  лантух  з  гноєм. 

Перші  кадри  цієї  монтажної  фрази  зняті  з  точки  зору  «в  спину*,  то 
в  останньому  Дідуха  показано  в  анфас.  Він  піднімається  з-за  обрію, 
немовби  виростає  з-піі  землі,  з  неї  виходить...  Як  потім  у  неї  «підеи... 

За  рахунок  ракурсно-компонувального  рішення  елементарна  фі¬ 
зична  дія  -  Дідух  з  конем  тягнуть  віз  -  перетворюється  на  процес  до¬ 
лання  цієї  землі.  Земля  й  людина  зображально  вступають  у  конфлікт, 
який  зображально  ж  і  розрішується  -  Дідух  перемагає.  Земля  опи¬ 
няється  на  своєму  місці  -  внизу,  під  ногами.  Як  не  важко  цс  дасться 
Іванові,  він  досягає  мсти.  Мікроконфлікт  розв'язується. 

Чотири  кадри,  з  яких  складається  перша  монтажна  фраза,  розгор¬ 
тають  подію:  Дідух  долає  горб.  Але... 

Видершись  на  гору.  Дідух  вступає  в  словесну  протидію  з  лантухом, 
погрожуючи  йому,  мовляв,  який  ти  тяжкий,  як  тобою  гряну;  так  по 
нитці  розлетишся...  І  не  дочікується,  зрозуміло,  відповіді. 

Друга  монтажна  фраза  починається  з  розкидання  тою  по  землі. 
Тільки  зовсім  то  й  не  земля.  На  екрані  те,  шо  мало  б  бути  землею,  те.  з 
чим  поводяться  як  з  землею,  постає  вибіленою,  закам'янілою  напів- 
вертнкальною  площиною,  не  спроможною  щось  на  собі  зростити.  Цс 
підкреслюється  зіставленням  з  убогою  травою,  шо  росте  на  схилі, 
яким  спускається  до  коня  Дідух. 
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Іван  починає  спускатися.  Та  саме  толі,  коли  начебто  можна  було  б 
перепочити,  рухаючись  вниз  у  наступних  трьох  кадрах,  виникають  но¬ 
ві  протистояння  -  з  ногою,  лазі  —  із  скалкою. 

Знову  несе  на  гору  важелезний  лантух  Ділух.  угинаючись  піл  його 
вагою.  Калр  знято  по  нормалі,  укомпоновано  так.  шоб  виявити  «важ¬ 
кість»  мішка,  те,  як  він  придавлює  старого.  Земля  стає  стіною,  яку  до¬ 
водиться  обходити . 

Тягне  кінь  плуга,  Ділух  оре  землю.  Калри  наступної  монтажної 
фрази  відтворюють  не  орання  землі  —  тс.  що  робить  плуг,  ми  не  поба¬ 
чимо.  Автори  знову  показують  надзвичайні  зусилля,  яких  доводиться 
докладати  для  перетворення  білої,  мертвотної,  здатної  здіймати  лише 
куряву,  подобу  землі,  на... 

...землю  з  її  звичним  кольором  і  фактурою,  якою  вона  за  допомо¬ 
гою  компонувального  зіставлення  з'являється  в  кадрах  наступної  мон¬ 
тажної  фрази,  де  Ділух  проганяє  жайворонка. 

Далі  старий  докоряє  білому,  як  сам.  коневі  за  тс.  шо  той  сіпає  й  ку¬ 
сає.  бідкається  Богові  на  тяжку  долю.  Зрештою,  безсило  відкидається 
на  цю  безплідність.  Дідух  скоряється  землі,  бо  вже  не  годен  її  двигати. 

У  завершальних  епізод  кадрах  все  бііьшс  и  більше  місця  займає  яр 
і  все  менше  та.  навіть  така  мертва,  але  все  ж  придатна  для  оранки  зе¬ 
мля.  з  якої  доля  жене  Івана  Дідуха  до  Канали. 

Такзім  чином,  горб,  який  доводиться  долати,  виступає  як  перше 
значення  місця  дії.  Далі  земля  постає  неродючим  камінням,  в  якому 
копирсаються,  нарешті  -  проваллям,  готовим  у  собі  сховати... 

Отже,  місце  дії  -  одне  іі  те  саме  фізично  -  має  декілька  змістових 
значень.  У  цілому,  воно  не  є  тим,  де  відбувається  дія,  воно  виступає 
об'єктом,  на  який  спрямовується  дія.  й  суб’єктом,  з  яким  взаємодіють. 
Воно  має  свою  змістову  динаміку,  реалізується  як  процес. 

Дійово  епізод  починається  з  намагання  старого  здолати  цю  кручу  і 
розгортається  як  ланцюжок  «поєдинків»  з  лантухом,  ногою,  скалкою, 
жайворонком,  конем,  нарешті,  з  самим  Богом...  У  цілому,  він  склада¬ 
ється  в  подію  зазнання  поразки,  яка  розрішується  тим,  шо  Іван  Дідух 
скоряється  й  упокорюється. 

Велика  небезпека  чатувала  авторів  під  час  творення  цього  епізоду. 
Він  міг  виявитися  Ілюстративною  демонстрацією  злиденності  знедоле¬ 
ного  селянина,  вимушеного  емігрувати  у  чужий  край.  Майстерна  режи¬ 
сура.  втілена  всіма  складовими  -  роботою  оператора,  художників,  акто- 
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ра.  композитора,  звукооператора  -  розгорнула  зображуване  в  пульсую¬ 
чий  динамічний  образ,  в  якому  псе  вагоме,  значуще  і  багатозначне. 

У  загальній  архітектоніці  фільму,  зокрема,  в  його  композиції,  пер¬ 
ший  епізод  не  с  своєрідним,  бодай  і  розгорнутим,  та.  все  ж.  епіграфом 
майбутньої  картини.  Він  є  органічною  складовою  цілісного  сюжету,  ді- 
ііовий  ряд  якого  вже  почався.  Дідух  зробив  свій  перший  вчинок  -  він 
цій  землі  скорився. 

Наступний  епізод  зовні  виглядає  самостійним  і  фабулярно  не 
пов'язаним  з  попередньою  і  полапаними  поліями,  тим  паче,  шо  в  ос¬ 
нові  його  лежить  окрема  новела  В.Стефаника  -  «Злодій*. 

Він  складається  з  трьох  сцен,  дія  яких  відбувається  біля  копиць,  у 
хаті  та  знову  на  горбі. 

За  фабулярним  рівнем  змісту  в  першій  сцені  зображено  те.  як  Ді¬ 
дух  ловить  злодія.  І  справді,  цей  факт  є  в  сисні  -  вона  розрішусться 
тим.  шо  хюлій  впиняється  впійманим. 

Своєрідність  режисури  в  ньому  разі  становить  тс.  шо  предмет  зо¬ 
браження  і  пристосування,  за  допомогою  якого  цей  предмет  може  бу¬ 
ти  виявлений,  міняються  місцями.  Вони  співпідкорюються.  так  би 
мовити,  навпаки.  Тс,  шо  маю  б  бути  пристосуванням,  нрослілковуеть- 
ея  як  основне,  воно  стає  предметом  зображення.  А  процес  вистежу¬ 
вання  стає  лише  однією  з  обставин,  які  реаіізують  головне. 

Перші  два  кадри  цієї  сцени  -  лей  заж’:  нічний  степ  з  місяцем  упов¬ 
ні  -  в  першому,  копиці  сіна  -  в  другому.  Тільки  з  усіх  можливих  семан¬ 
тичних  значень  цих  об'єктів  автори  роблять  головними  -  експресивні. 

Зображення  степу,  місяця  мас  не  означено  конкретний,  предмет¬ 
ний,  такий,  шо  відбувається  цієї  миті,  характер.  їх  не  можна  детаїьно. 
з  подробицями  розгледіти,  встановити  «дату*,  «місце  знаходження*, 
•біографію».  Вони  узагазьнсні  в  цьому  плані  і  сконкретизовані  у  виз¬ 
наченні  емоційного  стану  -  це  густина  емоційного  очікування. 

Копиці  сіна,  маючи  абрис,  характерний  для  високо  гір'я  і  тим  ад¬ 
ресно  визначений,  бовваніють  мінливо  змінюваними,  то  світлими,  то 
знову  темними.  Ці  зміни  не  виступають  як  побутово  виправдана  зміна 
освітлення  через  те.  скажімо,  шо  хмари  затіняють  місяць.  Ні.  такий 
причинний  зв'язок  не  може  встановити  монтажне  зчеплення,  хоча  б 
тому,  що  у  попередньому  кадрі  хмар  нема.  Так  само  цс  значення  не 
створюється  й  характером  руху  тіней  у  наступному  кадрі  -  перебіган¬ 
ня  тіней  по  копицях  є  пульсуючим  і  лінійно  не  впорядкованим,  яким 
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воно  не  могло  б  бути,  якби  імітувало  рух  тіней  від  хмар.  Так  само  не 
тінню  віл  фігури  злодія  виглядає  рух  променя  по  КОПИЦЯХ,  ЩО  висвіт¬ 
лює  і  затемнює  їх  (бо  на  землі  просто  немає  джерела  світла,  здатного 
створити  тінь  такого  розміру).  Та  й  не  шукають  автори  побутового  об¬ 
грунтування  цьому  світло-тіньовому  рішенню.  їм  погрібно  створити 
відчуття  напруги  в  межах  загалом  побутово  можливого...  Це.  мовляв, 
може  бути  і  тс,  й  інше... 

Авгори  нівелюють  значення  предметності  середовища  і  формують 
його  емоційно-чуттєвий  стан.  При  чому  це  навіть  не  атмосфера,  в  якій 
відбувається  подія,  не  вона  сама,  її  сугестивна  сутність. 

У  наступних  кадрах  безпосереднього  поєдинку  хюдія  і  Дідуха  міс¬ 
це  дії  побутово  так  і  не  конкретизується.  Автори  занурюють  чи.  точні¬ 
ше,  огортають  своїх  героїв  у  густину  емоційної  напруженості,  яка,  бу¬ 
дучи  позбавленою  побутової  конкретності,  своєрідної  ♦персоналіза- 
ції*.  висту  пає  як  явите,  притаманне  їхньому  жипю  в  цілому,  а  не  як 
таке,  шо  характерне  саме  для  иіеї  ситуації. 

Монтажно-кадрове  відтворення  поведінки  хюдія  і  Дідуха  в  дис¬ 
кретний  спосіб  реалізує  чатування  одним  одного. 

Злодій  не  прокрадається  до  потрібного  місця  -  вкладі  в  сисні  не¬ 
має  комори,  якихось  будов,  тобто  зі  змісту  події  прибрано  навіть  натяк 
на  якийсь  матеріальний  бік  мети  злодія.  Крупнопланові  портретні  зо¬ 
браження  злодія  й  Івана  виражають  граничну  міру  концентрації  уваги 
кожного  з  них  на  здатності  діяти,  боротися,  уникнути  помилки  чи 
припуститися  її. 

Почіпкою  є  падіння  хюдія,  яку,  оцінивши  це  і  приготувавшись  до 
того,  шоб  скористатися  нею  (для  нього  режисер  вводить  паузу  перед 
кидком  війок),  не  пропускає  Дідух  і  досягає  перемоги  над  супротив¬ 
ником. 

Момент  зміни  поведінки  хюдія  відтворюється  в  середині  кадру. 
Він  не  має  зовнішньої  причини.  Зміна  поведінки  -  те.  шо  злодій  ки¬ 
дається  навтьоки.  -  викликана  внутрішньою  причиною  -  він  не  ви¬ 
тримав.  А  Дідух  витримав.  Більше  того  -  він  вичекає  й  ше  мить,  шоб 
пришпилити  злодія,  перемогти.  Режисер  триматиме  Д.Ільченка  в  кад¬ 
рі,  коли  вила  простромлюватимуть  ногу  хюдія  (момент  проштрику¬ 
вання  відігрує  Б.Брондуков  звуковим  захл ьостом).  Дідух  бачитиме  не 
тс,  як  попадає,  а  тс,  шо  попав,  не  припустився  помилки. 

У  результаті  хюдійство  як  обман  одне  одного  перетворюється  па 
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злодійство  як  полювання  одне  на  одного,  чатування  на  чиєїсь  помил¬ 
ки.  шоб  взяти  над  ним  гору.  Тим  самим  сисна  продовжує  розпочату  в 
першому  епізоді  лінію  долання  життєвих  труднощів,  перепон,  які  ви¬ 
никають  перед  Дідухом  і  становлять  сутність  його  дачі. 

Фабулярно  сиена  завершується  тим.  шо  Дідух.  проколовши  вила¬ 
ми  ногу  злодія,  лови  і  ь  ного.  Сюжетно  сисна  служить  зав'язкою  основ¬ 
ної  події,  яка  розгорнеться  в  хаті,  де  Іван  з  сусідами  готуватимуться 
скарати  крадія. 

Своєрідність  режисури  иього  фільму  проявляється  саме  в  особли¬ 
вому  співпілкорснні  значень,  притаманних  зовнішнім  ознакам  пред¬ 
метного  світу,  так  би  мовити,  від  природи,  і  значень,  які  виявляють  як 
їхню  сутність  автори.  Чи  не  найбільше  не  проявляється  в  трактуванні 
постаті  злодія  у  виконанні  Б.Брондукова. 

Злодій  упіймався.  Знає,  шо  не  може  мати  галки,  аби  його  живим  з 
рук  випустив  Дідух. 

Сисна  на  дворі  і  сисна  в  хаті  переходять  одна  в  одну  через  з’єднан¬ 
ня  середнього  і  крупного  планів  героїн,  тобто  практично  без  розриву, 
як  продовження  поєдинку. 

Для  композиційно-драматургічної  складової  загальної  архітекто¬ 
ніки  епізоду  немає  значення,  хто.  коли  і  як  покликав  сусідів,  скільки 
минуло  часу.  Дія  не  починається  -  вона  триває  і  зриває  як  протибор¬ 
ство  Дід  уха  з  тією  силою  людською,  яка  мала  намір  заступити  його 
місце  на  иій  землі,  фабулярно  -  трохи  не  абсолютно  замість  Івана  по¬ 
трапити  до  Канали. 

Закони  боротьби  за  виживання,  закони  традиції  вимагають  зни¬ 
щити  злодія,  зарази  чого  з'являться  Михайло  з  Георгієм.  Та  не  рятува¬ 
тиме  своє  життя  Б. Брондуков- злодій,  керований  режисерським  ба¬ 
ченням  Л.Осики. 

Жодного  разу  протягом  епізоду  не  бігатимуть  очі  злодія,  відшу¬ 
куючи  якоїсь  слабинки  у  супротивниках,  зіставляючи  їхні  позиції, 
придумуючи  виверти,  хитроші,  пристосу  вання. 

Впродовж  усієї  сиснії  злодій  інініюватимс  дію.  він  буде  активним 
без  сподівання  на  порятунок  і  без  страху  перед  невідворотним. 

Навіть  випита  горілка  не  позбавить  його  волі,  не  змінить  надмети. 
хоча,  нарешті,  може,  вперше  у  житті  виведе  її  назовні,  втілить  у  кон¬ 
кретику  дії.  Він  домагатиметься  бути  з...  кимось,  з...  Дідухом.  а  не... 
проти,  бути  в  злагоді,  а  не  в  протистоянні. 
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Злодій  постає  людиною  сильною,  з  почуттям  власної  гідності.  лю¬ 
диною.  сповненою  духовних  порухів,  і  через  обставини  -  злодієм. 

Заради  концентрації  духовно-дієвої  енергії  автори  притінюють 
фон,  в  основному,  світловими  полисками  формують  просторово-гли¬ 
бинні  параметри  середовища,  насичуючи  його  знову  ж  таки  експре¬ 
сивною  густиною  таємничої  напруги  тошо.  Ледь  помітно  асиметрич¬ 
но,  причому  не  стільки  в  горизонтальному,  скільки  у  вертикальному 
вимірі,  компонуються  кадри,  вибудовується  їх  пластичний  ритм. 

Не  зважиться  на  вбивство  Дідух.  Знову,  як  і  в  першому  епізоді,  він 
зазнає  поразки  в  цьому  жорстокому  протистоянні,  де  нема  місця  доб¬ 
роті,  чуйності,  чутливості.  Його  виженуть  із  хати,  шоб  сталося  те.  шо 
мало  статися. 

Філігранна  акторська  майстерність  Б.Брондукова.  тоді  ше  молодо¬ 
го  актора,  який  нещодавно  закінчив  інститут,  скерована  глибоким  ре¬ 
жисерським  баченням  Л. Осики,  виводить  матеріал  на  рівень  високих 
етично-філософських  роздумів  про  сутність  життя  людини. 

Епізод  має  явно  драматичну  структуру  з  конфліктним  протисгоян- 
ням-протиборством  персонажів,  спершу  подія  з  Ділухом,  далі  з  дру¬ 
жиною  та  Андрійком,  сусідами  Дідуха  -  Михайлом  і  Георгієм,  з  послі¬ 
довно-логічною  залежністю  поведінки  одного  від  поведінки  іншого 
(інших),  з  рядом  перипетій  у  їхніх  взаєминах. 

Епізод  завершується  сценою,  в  якій  Дідух  витягає  на  свій  горб 
хрест.  З  одного  боку,  вона  завершує  сиену  покарання  хюдія  -  недарма 
Дідух  тяг  не  не  стільки  хрест,  скільки  загорнуту  в  саван  людську  подобу. 

Своєрідність  архітектоніки  пієї  сцени  полягає  втому,  шо.  тягнучи 
хрест  нагору,  Дідух  має  справу  вже  з  новим  значенням  свого  горба. 
Світлотональнич  рішенням,  компонуванням  каїрів  він  перетворю¬ 
ється  на  могилу,  ти  якою,  зрештою,  височітиме  його  хрест. 

Автори  не  показують  момент  установлення  хреста,  і  не  тому,  шо 
останнє  виглядало  б  зайвою  «технологічною*  подробицею.  Вони  кон¬ 
струюють  мізансцену  другої  монтажної  фрази  (після  паузи  -  першої 
фрази,  в  якій  село  поглинає  туман),  як  витягання  хреста  до  могили,  і 
третьої  -  як  сходження  самого  Дідуха  вниз,  у  цю  могилу. 

Та  не  закінчується  життя.  Сонне  висвітить  хрест,  житиме  й  Дідух, 
хоча  й  буде  шс  так  болісно  прощатися  з  минулим  в  останньому  епізо¬ 
ді  фільму. 

Мов  новонароджений,  святково  вбраний,  обходитиме  сусідів-го- 
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стсй-друзів  Ділух  у  ставісімдссятитримстровому  Каїрі -тре «елінгу  по¬ 
чатку  епізоду. 

Контрастно-конкретними  з'являються  у  калрі  місця  дії  -  подвір'я, 
хата,  учасники  полії  -  старі  й  маті,  знайомі  і  незнайомі.  Все  фактурно, 
•біографічно»,  побутово-достовірно. 

Безперервність  сцени,  адекватність  реально- побутового  часу  й 
екранного,  мікроскопічні  біографічні  і  дієві  взаємозв’язки,  які  встано¬ 
влюються  між  Дідухом  і  окремими  людьми,  творять  картину  його  жит- 
тя-долі  як  конкретно-чуттєвої  її  течії. 

Глибинне  мізанспенування  з  величезною  кількістю  кадро-планоз- 
мін  дає  можній  вість  створити  своєрідну  зображальну  кантилену  життя, 
прогорьованого  Дідухом,  фактично  всю  його  біографію.  Нагадуючи 
собі  й  іншим  моменти  спільного  життя.  Ділух  домагається  того,  щоб 
залишитися  в  їхній  пам'яті. 

Дитячий  сміх,  людський  гомін,  віддалений  спів  коломийки,  пано¬ 
рамне  прослілковування  за  тим.  як  син  з  невісткою  пригощають  і  там, 
і  там  розмішених  гостей,  хаотичність  їх  компонування  в  кадрі  тошо  - 
все  не  елементи  архітектонічних  засад  психологічно-побутової  драми 
і  елементами,  як  не  дивно,  такої  поширеної  у  ті  часи  естетики  доку¬ 
менталізму. 

За  цим  принципом  побудована  сварка  з  дружиною,  бідкання  на 
шлю,  на  «луск,  такий  туск.  шо  й  сам  не  знаю,  шо  зі  мною  діється». 

Конструктивно-драматургічна  своєрідність  цього  епізоду  полягає 
в  тому,  шо,  бідкаючись,  волаючи  від  душевного  болю,  покрикуючи  на 
дружину,  просячи  прощення  тощо,  Ділух  все  ше  тільки  зважується  на 
вчинок. 

Фізична  лія  -  рух  по  подвір'ю,  пригощання,  танок  з  Катериною,  є 
тлом,  на  якому  сповідується  старий,  освідчується  в  любові  до  свого 
горба,  своєї  землі. 

Фінальною  фотографією  стануть  на  порозі  своєї  хати  Дідух  з  сім'єю, 
щоб  востаннє  глянути  в  обличчя  всіх,  з  ким  прожили  життя.  Не  витри¬ 
має  Михайло,  схопить  старого  Івана  Дід  уха  за  груди,  шоб  скинув  той 
шмаття,  в  яке  одягся  по-канадськи  в  дорогу.  Затаїш ює  «по- панську*  з 
дружиною  польку,  бо,  моатяв,  має  гроші,  і  знову  перетвориться  на  біту 
безплідну  землю  навколишнє,  звідки  понесуть  його  в  хату  сини.  Встеля¬ 
тиме  сніг  землю,  вкриє  ним  білим  снігом-саваном  під  час  прощальної 
молитви-проволів  Дідуха  малесенькими  чорними  няточками-люльми. 
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Побутово-документальний  характер  зображування  знову  замі¬ 
ниться  узагальнсио-графічиим,  щоб,  час  ол  часу  перемішуючись, 
створити  обрій  щемливого  прощання  з  рідною  землею. 

І  полізе  ві  з  сім'ї  на  гору,  та  проводжатиме  їх  їхній  хрест,  який  наві¬ 
ки  залишиться  в  рідній  землі. 

Так.  психологічна  драма  за  своїми  архітектонічними  ознаками  на¬ 
буде  епічного  за  характером  звучання  і  вийде  на  узагальнюючий  рівень 
образності. 

Отже,  протягом  усього  фільму  прослідковусться  поведінка  Дідуха, 
перед  яким  стоїть  драматичне  за  характером  питання:  «бути  чи  не  бу¬ 
ти»  йому  в  Канаді.  («Бути,  чи  не  бути*  -  он  як  далеко  знаходиться  ар¬ 
хітектонічний  родовії  дієво-композиційної  основи,  зокрема,  й  нього 
фільму). 

Питання  начебто  вирішене  -  Дідух  їде  до  Канади.  З  констатації 
цього  факту  починається  фільм,  це  його  нихїтна  подія.  Та  після 
прийняття  рішення  його  треба  здійснити.  На  шляху  нього  здійснення 
стоїть  багато,  бо  безліччю  вузликів  прив'язаний  Дідух  до  своєї  землі, 
яка  постає  у  фільмі  не  лише  фізичною  субстанцією,  а  виступає  як  за- 
гатом  його  минуле. 

Крок  за  кроком  розриває  Іван  ці  зв'язки,  кричить  від  болю,  вага¬ 
ється.  борсається,  впадає  у  розпуку,  робить  боляче  іншим,  а,  все  ж, 
зважується,  здійснює  вчинок,  сутністю  якого  є  поховання  самого  себе. 

Поминки  по  собі  азаштовує  Дідух  у  фінам,  просячи  у  всіх  прощення, 
як  не  роблять  в  Україні  за  небіжчика  йою  близькі  по  дорозі  на  цвинтар. 

Мов  мертвого,  заносять  сини  Дідуха  до  хати,  з  якої  він.  вбраний 
«по-панськи»,  соромлячись  свого  міського  вигляду,  вийшов,  шоб  за¬ 
танцювати  у  відчаї,  так  само  «по-панськи»  польку,  яку  увірвуть,  рятую¬ 
чи  батька,  сини.  Проводжатимуть  його  в  останню  путь,  поховають  од¬ 
носельці  і  залишиться  по  ньому  лише  кам'яний  хрест  на  його  горбі. 

Монодраму  зважування  Дідуха  на  від'їзд  зі  своєї  землі  реалізує  йо¬ 
го  лійово-композинійна  архітектоніка,  так  само  як  монодрамою  з  ба¬ 
гато  в  чому  подібною,  в  усякому  разі  типологічно,  архітектонікою  є 
фільм  цього  ж  року  випуску  «Помилка  Опоре  де  Бальзака». 

Безумовно,  пі  фільми  різні  за  конкретикою  жанрових  та 
стилістичних  ознак,  не  адекватні  вони  й  за  рівнем  образного  рі¬ 
шення.  Водночас,  такі  різні  мистецькі  твори  багато  в  чому  типоло¬ 
гічно  подібні. 
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ТРАГЕДІЯ 

(«КОМІСАРИ») 

Ще  одна  сторінка  нашої  історії  і  шс  одна  типологічна  модель 
репрезентовані  з  екрана  в  цей  зореносний  для  українського  кіно 
період. 

1970  рік.  На  екрани  виходить  фільм,  який  за  всіма  нормативнії- 
ми  установленими  радянської  ідеології,  а  тим  пак  практики  їх  реалі¬ 
зації  в  Україні,  побачити  світ  не  міг.  У  фільмі  •Комісари*  М.Машен- 
ку  вдасться  винести  на  привселюдне  обговорення  святая  святих  ра¬ 
дянської  епохи  -  морально-етичні  засади  ідеологів  комуністичного 
будівництва,  запропонувати  глядачам  роздуми  стосовно  можливо¬ 
стей  вийти  з  лав  партії,  заговорити  про  право  сумніватися  в  правед¬ 
ності  її  політики. 

Якщо  згадати,  шо  цілих  три  роки  не  виходила  на  екрани  заверше¬ 
на  виробництвом  у  1961  році  картина  М.Хуцієва  «Мені  двадцять  ро¬ 
ків*  (♦Застава  Ілліча»),  в  якій  молода  людина  в  пошуках  смислу  життя 
лишень  озирається  на  минулі  історичні  етапи,  то  те,  шо  М.Машснко. 
у  переддень  сторіччя  від  дня  народження  вождя  світового  комунізму 
В  Леніна,  наважується  знімати  політичний  фільм  такої  гостроти,  було 
рівнозначно  самогубству.  В  будь-якому  разі  вже  сам  вибір  матеріалу, 
звернення  до  таких  наболілих  на  той  час  питань,  а  головне  -  той  сту¬ 
пінь  відвертості,  з  яким  запропоновано  розмову  відносно  того,  про  шо 
інші  наважувалися  говорити  лише  опосередковано,  натяками,  -  все  цс 
було  актом  високої  громадянсько-мистецької  мужності.  Тим  більшої 
поваги  заслуговує  фільм,  який,  незважаючи  на  все  редакторське  пере¬ 
лопачування  його  структури,  став,  з  нашої  точки  зору,  однією  з  вер¬ 
шин  національного  кіно. 

Перше,  шо  кидається  у  вічі  при  розгляді  цього  фільму  —  його  від¬ 
верта  публіцистична  спрямованість,  виражена  особливим  співвідне¬ 
сенням  наочності  авторського  начала  й  ілюзії  об'єктивності  відтворю¬ 
ваного  світу. 

Авторське  начало  -  явите,  притаманне  будь-якому  художньому 
фільму.  Амплітуда  очевидності  його  присутності  в  кінематографі  мак¬ 
симально  широка  -  від  ілюзії  повної  відсутності  до  участі  автора  в  роз¬ 
гортанні  сюжету'  як  дійової  особи. 

♦  Комісари»  -  фільм  з  особливою  архітектонікою  в  цьому  аспекті. 
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Авторським  началом  перейняті  усі  складові  його  структури  драма¬ 
тургічна,  зображально-пластична,  акторсько-виконавська  гошо.  Це 
виражається  у  «гостреній  актуальності  (а  на  гі  часи  навіть  злободен¬ 
ності)  предмета  суперечок  героїв;  у  безпосередньому  апелюванні  до 
глядача  (інколи  у  прямому  спрямовуванні  слів  глядаиькій  залі);  в  ора¬ 
торсько-мітинговому  характері  поводження  персонажів  і  будови  ціло- 
го  ряду  епізодів;  у  своєрідній  стилізованості  (подекуди  до  плакатної 
скоішентровд пості)  компонувальних,  світлотональних  -  у  цілому  зо¬ 
бражально-пластичних  рішень. 

Разом  з  тим,  відверто  авторське  начало  у  цьому  фільмі  не  стає  мо- 
ралізаторськи-нормативним.  Не  приховуючи  свого  режисерові 
вдасться  бути  трибуном,  який  ставить  цілий  ряд  животрепетних  пи¬ 
тань.  і  митцем,  який  створює  самодостатній,  психологічно  перекон¬ 
ливий  світ,  світ  достеменно  існуючий  у  межах  конкретної  епохи,  кон¬ 
кретного  буття.  Досягнуто  це  завдяки  віртуозному  вмінню  точно  спря¬ 
мувати  і  згармоні зуваги  використання  системи  засобів  виразності,  са¬ 
ме  кінематографічної  їх  природи. 

Своєрідним  пластично-звуковим  епіграфом  починається  і  цей 
фільм.  Він  теж  заявляє  глядачеві  про  своєрідність  предмета,  обрано¬ 
го  автором  для  відтворення,  і  мови,  якою  він  спілкуватиметься  з 
глядачем. 

Предметом  розмови  стане  явите  «кавалерійської  атаки»,  взятої  з 
боку  її  експресивності,  максимальної  зарядженості  на  досягнення  ме¬ 
ти.  Цю  псреакиснтаїіію  і  здійснюють  виражально-мовні  чинники: 
фронтальність  компонування,  графічність  світло-тонального  рішен¬ 
ня.  глибинна  сплющеність  простору,  контрапунктне  поєднання  упо- 
вільненості  темпу  і  граничної  напруженості  ритму. 

Стоп-кадри  зупинять  рух  вершників,  вдивитися  в  яких  запропонує 
режисер.  Не  в  портрет  одного,  другого,.,  десятого  -  а  в  групу.  Точніше, 
навіть  -  в  їхню  зарядженість  на  дію,  адже  в  чергуванні  середи ьоплано- 
вих  зображень  вершників  домінують  не  персонально-біографічні  зна¬ 
чення  кожного  зокрема,  а  подібність,  єдність  устремлінь  усіх. 

Своєрідність  ознак,  шо  формуватимуть  архітектоніку  нього  фільму, 
виражається  у  превалюванні  експресивних  начал  над  зовнішньо-інфор¬ 
мативним  вираженням  конкретності  епохи.  У  результаті  фільм  на  рівні 
зображальному  розповідатиме  про  епоху  громадянської  війни,  на  рівні 
виразному  йтиметься  про  віру,  шо  вела  людей,  визначала  їхні  вчинки. 
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Спрана  не  в  тому,  шо  про  віру  багато  говорять  персонажі  фільму, 
хоча  й  не.  безумовно,  надзвичайно  важливо  Н  суттєво.  На  (|юрмування 
проблеми  віри  як  предмета  авторського  інтересу  спрямовано  всю  архі¬ 
тектоніку  твору,  починаючи  і  першої  стісни  приходу  отамана  Кону¬ 
ра  ло  І  Мури. 

Ніч.  Чоловік  відмикає  ключем  двері,  заходить  ло  помешкання. 
Злякано  схоплюється  в  ліжку  жінка.  Чоловік  намагається  заспокоїти 
її.  Обіцяє,  то  комісари  за  кожен  її  урок,  кожне  сказане  нею  слово  за¬ 
платять  кров'ю. 

Три  основні  складові  -  атмосфера,  психофізична  дія,  слово  -  фор¬ 
мують  змістовий  «акорд»  сцени.  У  цьому  тризвучні  не  всі  «ноти*  рівно 
інтенсивні.  Явно  виділяється  слово.  Причому  серед  функцій  слова  до¬ 
мінує  використання  його  не  в  якості  словесної  дії.  а  як  засобу  інфор¬ 
маційно-репрезентативного  окреслювання  ситуації,  цілей,  мотивів 
поведінки  (номінативна  функція). 

З  діалогу  героїв  глядач  дізнається,  то  Конур  не  вперше  приходить 
до  Щури,  шо  любить  її.  змушений  красти  любов,  скрадатися  віт  лю¬ 
дей.  шо  націлений  на  боротьбу,  до  якої  спонукає  ненависть  «ло  болю  в 
мозку,  до  нестями». 

Далі,  шо  існують  комісарські  курси  і  Шура  викладатиме  на  них.  шо 
піт  чужим  прізвищем  на  курси  приїхав  один  з  однодумців  Конура  і  т.  д. 

Власне,  кожна  фраза  героїв  окреслює  якусь  важливу  для  розгор¬ 
тання  дії  обставину,  шо  є  дуже  характерним  для  епосу  способом  тво¬ 
рення  змістовного  поля.  Тільки  з  цією  мстою  тут  використовується  ус¬ 
не.  а  не  писемне  слово. 

Повідомляючи  слонами  про  певні  обставини,  режисер  водночас  ви¬ 
будовує  особливі  стосунки  між  персонажами  і  формує  повнокровну, 
емоційно  напружену  подію.  Нею  стає  народження  обіцянки  покарати. 

При  силі-силснній  інформації  про  різні  складові  пропонованих 
обставин  сцена  аж  ніяк  не  виглядає  дидактичною.  В  ній  немає  навіть 
натяку  на  резонерство.  Персонажі  в  сцені  змінюються,  поводяться 
активно. 

Слова,  шо  містять  таку  численну  інформацію  для  глядача,  одноча¬ 
сно  служать  аргументами,  подразниками,  детонаторами  вчинків  пер¬ 
сонажа.  Слово,  яким  начебто  повідомляють  про  певні  обставини  дії. 
існує  не  поза  волею,  бажаннями,  біографічним  шлейфом  пам'яті  ге¬ 
роя.  Воно  народжується  у  виконавців  тут.  зараз,  на  очах  у  глядача  в  мо- 
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мент  буття  на  екрані,  тому  виступає  частиною  духовного  світу  персо¬ 
нажів.  їхнім  внутрішнім  баченням,  отже,  стає  складовою  характеру.  В 
результаті  на  екрані  виникає  неподільна  художня  єдність. 

Суттєвим  об'єднувальним  чинником  сцени,  узгоджу  вальним  фак¬ 
тором  інформаційної  і  виражальної  функцій  слова  і  дії  виступає  атмо¬ 
сфера.  яка  по-суті  є  вираженням  тональності  дії. 

Багатоскладове  явише  атмосфери  формується  і  виражається  кон¬ 
кретними  чинниками.  В  її  створенні  можуть  брати  участь  графічно-лі¬ 
нійний.  тонально-світловий,  темпоритмічний  характер  натури,  деко¬ 
рацій.  акторської  гри,  зображального,  звукового,  монтажного  рішень 
тошо.  В  цій  сисні  ним  є  світло-тональне  рішення.  Його  конкретика, 
передусім,  спрямована  на  вираження  того,  де  вибувається  дія,  тобто 
виконує  інформативно-репрезентативну  функцію.  Вона  визначаєть¬ 
ся.  найперше,  установлюваною  експозиційною  нормою  освітлення. 
Разом  з  тим,  світло  трансформує  значення  місця  дії  в  середовище,  ви¬ 
конуючи  виражальну  функцію. 

У  сисні  зустрічі  Коиура  з  Шурою  це  зроблено  надзвичайно  своє¬ 
рідно.  Висвітлюючи  лише  мінімум,  так,  щоб  експозиції  вистачало  для 
проробки  лише  частин  обличчя,  окремих  деталей,  а  решта  -  практич¬ 
но  весь  фон  -  залишалися  непроробленими.  чорними,  автори  фільму 
відмовляються  відтворювати  місце  дії  як  явише  матеріальне.  Вони 
уникають  конкретизації  поняття  ♦де»  як  інформації  про  те.  шо  цс  ви¬ 
бувається  в  такому-то  помешканні:  багатому  чи  бідному,  великому  чи 
малому,  затишному  чи  занедбаному  тошо.  М.Машенко  з  оператором 
О.Мартиновим  прибирають  будь-які  «біографічні»  ознаки  декорації  і 
формують  лише  емоиійно-прос-торові  значення. 

У  повній  темряві  чути  лункі  кроки  —  виникає  відчуття  об'ємності 
простору.  Світловими  полисками  окреслюється  абрис  чоловічого 
обличчя,  ключ,  рука,  шо  відмикає  замок  дверей...  Навіть  двері  поста¬ 
ють  більше  в  значенні  просторової  црепонм.  порогу,  який  переступає 
чоловік,  ніж  як  частина  чийогось  конкретного  помешкання.  До  речі, 
за  допомогою  світла,  чергуючи  висвітлені  і  нсвисвітлсні  деталі,  пред¬ 
мети,  здійснюється  внутрішньокалровий  монтаж. 

Далі  дія  продовжується  не  в  кімнаті,  а  біля  постелі  жінки,  до  якої 
прийшов  Коцур.  Кімнати  немає.  Все,  шо  мало  б  позначити  кімнату;  не 
висвітлено.  Постіть  оточує  чорнота,  ніч.  Таким  чином,  на  запитання  - 
де,  за  яких  обставин  відбувається  дія,  автори  виповідають  не  «уночі» 
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н  значенні  «коли»,  «о  якій  порі»,  а  саме  «в  ночі».  Вони  формують  ніч 
як  середовище,  як  місце,  де  існують,  навіть  те  конкретніше  -  побуто¬ 
во  живуть. 

Така  метафорична  трансформація  часових  параметрів  здійснюєть¬ 
ся,  першочергово,  безтіньовим  характером  освітлення,  конкретним 
майже  безградаційним  співвіднесенням  білого  і  чорного  і  підтриму¬ 
ється  відповідною  рсйсрберативною  обробкою  звуку.  До  речі,  особли¬ 
вий  взаємозв’язок  зображального  і  звукового  начал  для  визначення 
сутнісних  характеристик  часу  простежується  тут  ще  в  одному  аспекті. 

Сюжет  фільму  починається  з  титру  «1921».  Він  відсилає  глядача  в 
певну  епоху  зорово  (інформаційно)  -  як  до  певної  історичної  дати.  Да¬ 
лі  звуком  М.Машенко  конкретизує  час.  Годинник  звуково  відбиває 
п’яту  годину  і  тим  вводить  глядача-слухача  вже  у  відчуття  часу  як  про¬ 
цесу  його  пульсації-буття  (виразно). 

Занурення  персонажів  у  темряву,  у  перепади  світла  й  тіні  створює 
атмосферу  таємничості,  настороженості,  загрозливої  порожнечі,  в 
якіїї  розгортатимуться  стосунки  Шури  і  Конура.  Та  й  нього  авторам 
виявилося  замало.  їхній  задум  ще  глибший.  Пов’язано  це  з  мірою  кон¬ 
кретності  самих  персонажів.  Визначальну  роль  у  реалізації  цього  заду¬ 
му  відіграє  робота  оператора  зі  світлом. 

Чоловік  прийшов  до  жінки,  прийшов,  мов  злодій,  щоб  вкрасти  її 
любов.  Прийшов,  щоб  здолати  відстань,  щоб  з’єднатися,  відігрітися. 
Та  психологічно-дієвий  взаємозв’язок  між  ними  носить  несподіваний 
характер.  Очі  не  встановлюють  контакт  -  автори  їх  приховують.  Верх- 
ньобічне  спрямування  світла  залишає  зіниці  практично  не  висвітле¬ 
ними,  очей  не  видно.  В  результаті  люди  відверто  психо-фізично  не 
спілкуються.  Вони  обернені  одне  до  одного,  націлені  на  спілкування. 
Просторово,  планово  і  монтажно  гул  все  узгоджено,  але...  Надзвичай¬ 
но  гонко,  з  найвищим  класом  професійної  точності  режисер  і  опера¬ 
торам  вигороджують  героїв  одне  від  одного,  встановлюють  між  ними 
своєрідну  дистанцію.  Ця  дистанпійність  має  подвійний  характер.  З  од¬ 
ного  боку,  вона  внулрісюжетна.  Тобто  завдяки  створюваному  відчуттю 
відсторонсності  в  цій  сцені  закладено  психологічні  передумови  прихо¬ 
ду  на  побачення  з  Шурою  комісара  комісарів  Федора.  її  сумнівів  щодо 
того,  з  ким  бути,  на  чий  бік  пристати  в  протистоянні  Федора  і  Конура, 
викриття  Дегтярьона.  З  іншого  —  ця  дистанпійність  формує  особливий 
характер  викладу  зображуваного.  Своєрідність  світло-тонального  ри- 
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сумка  портретів  створюі  відчуття,  шо  слова*  якими  Шура  і  Коиур  ді¬ 
ють  одне  на  одного,  не  стільки  їхні,  скільки  належать  їм.  За  допомогою 
світло-тонального  рішення  і  характеру  тонування  (Конура  і  Шуру  в 
оригінальному  українському  варіанті  фільму  озвучувані  інші  актори) 
слова,  словесна  дія  немовби  -«відриваються»  від  їхнього  «джерела». 
Між  ««хто»  і  «шо  робить»  виникає  ледь  відчутний,  практично  непоміт¬ 
ний  просвіт,  своєрідне  брехтівське  відчуження. 

Зображуване,  з  одного  боку,  виступає  подією,  шо  безпосередньо 
розгортається  перед  глядачем,  з  іншого  -  подією,  про  яку  розповіда¬ 
ють  автори.  При  чому  фактор  авторської  розповіді  ледь  відчутно  домі¬ 
нує  в  сукупності  мовних  ознак.  Цей  принцип  -  визначальний  в  архі¬ 
тектоніці  фільму.  Він  встановлює  особливу  дистанцію  між  зображува¬ 
ним  і  зображеним,  між  предметом,  автором  і  глядачем,  шо  надзвичай¬ 
но  принципово  для  цього  фільму. 

Як  показує  стрічка,  подвійне  спрямування  властиве  не  тільки  сфе¬ 
рі  використання  слова,  а  й  такому  засобові  зображення  як  світло-то¬ 
нальне  рішення.  Ключ  -  єдиний,  і  він  пронизує  всі  складові  сцени. 

Втім,  цс  могло  б  бути  випадковістю,  принципом,  притаманним  од¬ 
ній  сцені.  Тим  паче,  шо  кімната  Іііури,  де  відбувається  перша  сііена, 
буде  дивовижно  трансформована  в  епізоді,  коли  сюди  прийде  Федір,  і 
набуде  особливого  характеру  у  фіналі,  коли  Уявляться  обидва  Федір 
і  Коцур.  З  першої  сцени  глядач  ніколи  не  здогадається,  шо  дія  відбу¬ 
вається  у  покинутому  замку,  у  практично  непридатному  для  життя  по¬ 
мешканні.  власне,  в  колишньому  передпокої  з  широкими  сходами  по¬ 
серед  нього.  Коли  сюди  прийде  Федір,  то  постане  речовинний  світ 
Шури  з  колонами,  картинами,  вишуканими  речами,  музикою.  Біогра¬ 
фічна  фактурність  нього  світу  протистоятиме  намаганням  Федора  уві¬ 
йти  в  нього,  до  того  ж.  світ  Федора  має  в  цьому  епізоді  своєрідний 
шлейф,  представлений  голодним  безпритульним  хлопчиком,  який 
пристав  до  нього  по  дорозі  «на  побачення». 

У  передфі пальній  сцені  кімната  виявиться  немовби  складеною  з 
двох  світів  —  висвітленого,  заповненого  фізично  видимими  і  відчут¬ 
ними  речами,  і  темного,  практично  безтілесного.  У  першому  перебу¬ 
ватиме  Федір,  у  другому  -  Коцур.  У  цей  другий  світ  піде  й  Шура, 
прийнявши  рішення  залишитися  з  Копу  ром.  до  речі,  знаючи,  шо  йде 
на  смерть.  Отже,  навіть  така  сфера  як  декораційно-пластичне  вирі¬ 
шення  в  цьому  фільмі  мас  свою  особливу  архітектоніку.  Однією  із 
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специфічних  рис  нього  рішення  є  його  динамічність,  композиційна 
драматургій  ність. 

Подальший  перебіг  подій  і  способи  їх  формування  підтверджують, 
шо  листан  цінність.  відчуженість  пс  закономірність  архітектоніки 
фільму  в  цілому,  а  не  властивість,  притаманна  лише  певному  епізодові. 

Друга  сисна,  яка  відбувається  в  залі  майбутньої  школи,  продовжує 
композиційну  експозицію  фільму  показом  того,  як  заїжджаються  на 
курси  комісари.  Принцип  повторюється:  поодинокі  репліки  форму¬ 
ють  в  уяві  глядача  ті  ж  змістові  параметри  -  пропоновані  обставини, 
цілі,  мотиви  поведінки. 

Разом  з  тим,  слова,  словесна  дія  використовуються  для  формуван¬ 
ня  двох  подій.  Основної  -  упізнавання  одним  одного  трохи  не  воскре- 
слих  з  мертвих  друзів  і  паралельно  (при  опосередкованому  позначу- 
ванні  того,  шо  Шура  передала  Дегтярьову  пропозицію  Коиура), 
приховування  їх  знайомства  віт  уваги  комісарів. 

Основні  параметри  співвідношення  слова,  психофізичної  дії  й  ат¬ 
мосфери  -  збережені.  Ватові  кількісно  домінує  номінативна  функція, 
а  якісно  -  дійова.  Головне  в  сцені  -  не  інформація  про  обставини  по¬ 
дії.  а  розгортання  стосунків  людей:  поновлення  дружніх  стосунків, 
відчуття  довіри  (Коваль  -  Герасименко.  Федір  Громов.  Шура  -  Дег- 
тярьов)  чи  недовіри  (Михальов  -  Деггярьов). 

Така  сама  подія  упізнавання  одне  одного  розгортається  і  в  третій 
сцені,  яка  відбувається  біля  смолокурні.  Вона  починається  різким 
криком  птаха,  шо  перетворює  ритм  повторів  вертикалей  височенних 
сосен  з  піднесеного  (емоційний  шлейф  попередньої  сцени)  на  погроз¬ 
ливий.  У  момент  пронизливо-гострого  крику  птаха  фактично  про¬ 
являється  ритм  похитувань  вершників,  які  немовби  топчуться  на  міс¬ 
ці  серед  лісу,  сплющені  довгофокусним  об'єктивом.  Уповільнсно-ту- 
жлива,  наче  важко  дихаюча  мелодія  фагота  формує  відчуття  минулого 
часу,  з  яким  пов'язуються  постаті  Коцура  і  Дсітярьова. 

Принциповим  паралелізмом  виступають  обійми,  якими  обмінюються 
друзі.  В  попередній  сцені  -  Громов  з  Федором,  тут  -  Дсітярьов  і  Коцуром. 

У  ній  сцені  знову  проявляється  особливий  характер  взаємозалеж¬ 
ності  і  снінпідкорсння  номінагивно-зображув&іьної  і  дієво- виражаль¬ 
ної  функцій  слова.  Повіюмляючи,  шо  вони  довго  не  бачилися,  що  їх 
залишилося  мало,  шоє  наказ  усіх  комісарів  однієї  ночі  накрити  і  голо¬ 
ви  з  пліч,  Деггярьов  і  Коцур  випробовують  одне  одного. 
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Сисна  й  епізод  у  цілому  завершується  вчинком  Деггярьова  -  він 
вирішує  пристати  до  здійснення  наказу  і  просить  чекати  його  через  де¬ 
сять  днів  з  точним  планом  знищення  комісарів. 

З  точки  зору  композиції  в  цій  сцені  відбулася  зав'язка  конфлікту  - 
сформувалася  змова  проти  комісарів.  За  класичними  законами  драматургії 
перипетії  реалізації  цієї  змови  мають  становити  дієвий  стрижень  фабули. 

Справді,  цілий  ряд  подальших  полій.  їх  чергування,  причинно- 
наслідкова  логіка  спрацьовують  саме  в  цьому  напрямку.  Це  —  спроба 
Дегтярьова  підкрастися  до  вартового,  вбивство  Михальова.  викриття 
Шурою  Дегтярьова.  замість  очікуваного  розстрілу  засудження  його 
«до  життя»,  катування  Громова  бандитами  (так  вони  названі  в  монтаж¬ 
них  листах),  вбивство  Шури  Коцуром.  Та  визнати  цю  лінію  стрижне¬ 
вою  у  драматургії  фільму,  а  тим  самим  сконстатувати  драматичну  при¬ 
роду  сюжстотворення  заважає  те,  що  після  13-ої  хвилини  фільму,  на 
сорок  з  ссмидесяти  хвилин  загальної  тривалості  фільму  ия  лінія  пере¬ 
ривається.  В  усякому  разі  вона  ледь  підтримується  кадрами  вичікуван¬ 
ня  Дегтярьовим  нагоди  для  здійснення  своїх  цілей  та  моментом  ще  од¬ 
нієї  погрози  комісарам  з  боку  Коцура.  яку  він  висловлює,  коли  Шура 
зізнається,  що  більше  не  вірить  йому.  Така  перерва  зобов'язує  визнати, 
що  динаміку  фільму,  його  змістовну  історію  становить  інший  предмет. 
Логіку  розгортання  подій  обумовлюють  фактори  іншого  порядку. 

У  першому  епізоді  начебто  зав'язався  конфлікт  -  Коиур  збираєть¬ 
ся  знищити  комісарів.  Щоправда,  проголосивши  це  як  завдання,  він 
нічого  не  робить  для  його  здійснення.  Мало  того,  інша  сторона,  яка  за 
законами  конфліктної  драматургії  має  здійснювати  коитрдію,  у  бо¬ 
ротьбу  проти  свого  знищення  не  тііьки  не  вступає,  а  й  практично  ні¬ 
чого  не  знає  про  навислу  загрозу.  ( Цс  при  тому,  що  поведінці  комісарів 
віддано  основний  екранний  час).  Тобто,  протиборства  між  людьми 
отамана  і  комісарами  не  виникає. 

П роде кл аровани й  намір  Коцура.  який  смислово  начебто  визначає 
конфтікт.  в  архітектоніці  фільму,  в  його  конкретній  драматургічно- 
композиційній  побудові  залишається  лише  однією  з  обставин  дії.  Ва¬ 
жливою,  навіть  визначальною,  але  лише  обставиною.  Він  не  стає 
предметом  конфліктної  дії.  Не  здійснювання  задуму  знищення  комі¬ 
сарів  цікавило  режисера,  не  романтично-пригодницьку  чи  навіть  со- 
ціатьно-психологічну  драму  створює  М.Машенко.  Тому  він  вибудовує 
систему  поведінки  своїх  персонажів  довкола  іншого  предмета. 
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Відразу  після  завершення  експозиції  і  зав'язки  йде  сцена,  яка  почи¬ 
нається  програмною  заявою  Громова  проте,  шо  він  не  приймає  НЕП. 

На  це  комісар  комісарів  не  менш  категорично  заявляє,  що  так 
можна  втратити  все.  навіть  істину. 

Ціла  система  аргументів,  які  випливають  із  життєвої  конкретики 
і  свідчать  про  реальні  протиріччя  між  намірами  і  дійсністю,  один  за 
одним  розводить  колишніх  одновірців,  а  звідси  і  друзів,  духовних 
побратимів  на  різні  полюси.  Ці  аргументи  мали  небачену  в  кінема¬ 
тографі  тих  часів  політичну  гостроту  і  філософсько-стичну  мі¬ 
сткість,  бо  йшлося  в  ній  про  те,  шо  шанувальників  у  Леніна  багато, 
було  б  стільки  послідовників,.,  що  видно,  як  у  партію  лізуть  при¬ 
стосуванці...  шо  можливо  й  вони  не  зможуть  уникнути  занепаду,  пе¬ 
реродження  тощо. 

Гострота  дискусії  тут  стосується,  з  одного  боку,  фактора  загальної 
поведінки  персонажів,  як  політичних,  державних  діячів,  «неосвічених 
дурнів,  шо  займають  такі  високі  пости»,  як  говорить  про  це  Гсраси- 
менко.  З  другого  -  конкретної  поведінки  в  ситуації  сумнівів  щодо  пра¬ 
ва  і  потреби  брати  участь  у  такій  діяльності. 

Сумніви  щодо  шляхів  і  способів  проведення  своїх  ідей  у  життя  роз¬ 
двоюють  (витоки  трагічної  вини  за  Гсгсдем)  особистість  не  лише  Громо¬ 
ва.  Мозггажно-драматургічно  сцена  Федора  з  Громовим  переростає  у 
протистояння  комісара  комісарів  з  комісарським  загалом  у  цілому  1  на¬ 
віть  більше  -  мізансцену  першого  кадру  наступної  снени  побудовано 
так.  шо  К.Стспанков  звертається  не  лише  до  комісарів,  а  й  до  глядачів. 

Визначення  того,  шо  навіть  деякі  комісари  втрачають  саму  суть  ре¬ 
волюції  в  собі,  породжує  бажання  «вдарити  шс  одним  залпом  «Авро¬ 
ри».  шоб  нагадати  усім:  боротьба  за  революцію  починається.  Вона,  мо¬ 
вляв,  йде  сьогодні,  завтра,  буде  вічно. 

Дивно,  як  пропустили  ию  фразу  цензорсько-редакторські  ножиці. 
Адже  вона  заперечує  основний  постулат  комуністичного  майбутнього  - 
його  безконфліктність.  Навіть  з  усіма  філософсько-політичними  об¬ 
гортками  «антагоністичності»  чи  «не  антагои істинності»  тодішніх  ідео¬ 
логів  розвиненого  соціалізму.  Мста  стає  примарою,  якщо  за  неї  треба 
боротися  вічно...  Так  у  фільмі  з'являється  шс  один  з  суттєвих  факторів 
трагедії  —  недосяжність  мети. 

Втрата  віри  стає  наскрізним  стрижнем,  довкола  якого  обертаються 
силові  поля  воль,  бажань,  сумнівів,  розчарувань,  пошуків,  сум'ять,  по- 
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міток*  з'ясовувань,  зіставлень,  пересвідчень,  упсвненостсй.  Небезпека 
цієї  втрати  усвідомлюється  персонажами  як  трагедія. 

Фабулярно  сцена  Федора  і  комісарів  на  плацу,  яка  виглядає  розвит¬ 
ком  події,  розпочатої  сповіддю  Громова,  є  інструктажем  про  правила 
поведінки  на  курсах.  Сюжетно  вона  поширює  сумніви  Громова  на  увесь 
стрій  комісарів,  на  всю  армію  ідеологічних  будівників  («армією»  вони 
постають  завдяки  мізан кадровому  вирішенню  сиеніО. 

Усвідомленням  невідворотності  смертельного  фіналу  підкріпить 
трагедійні  засади  комісар  Смирнов. 

Домігшись  відрахування  з  курсів,  шоб  їхати  будувати  у  своєму  се¬ 
лі  комуну,  свідомо  піде  на  смерть  ше  один  персонаж  фільму  -  Гсраси- 
менко. 

В  піду  сисну  розгортає  М.Машснко  момент  прощання  комісарів  з 
Гсрасименком.  Трагічним  героєм,  який  усвідомлено  йде  досмсрті,  приз¬ 
наченої  йому  «божественністю»  віри,  показує  режисер  Ф.Панасеика  з 
білим  конем  посеред  поля  у  фіналі  сцени.  Стрій  комісарів,  мов  хор  ан¬ 
тичної  трагедії,  проводжає  Гсрасимснка  в  останню  пугь.  як  не  реалізова¬ 
но  звуко-  зображальним  вирішенням  снсни,  її  темпо-ритмом  і  як  фак- 
тичіїо  станеться,  про  шо  пізніше  розповість  начальник  курсів. 

Як  відомо,  чи  не  найбільшу  можливість  самовиявитися,  безпосе¬ 
редньо  самим  сказати  про  власні  ідеї,  ідеали,  при  значення,  мсту  дає 
персонажам  не  драма,  а  трагедія. 

У  фільмі  «Комісари»  багато  сцен,  які  не  лише  вповні  реалізують  цю 
можливість,  а  й  взагалі  мають  характер  трохи  не  публіцистичного  дис¬ 
путу  Йдеться  не  про  обговорення  проблеми,  так  би  мовити, « за  круглим 
столом».  Тут  йдеться  про  зіткнення  вір,  переконань,  про  трагедію  їх  від¬ 
сутності,  тому  зникає  дидактична  статика  форми,  а  з'являється  багатоз¬ 
начна  динаміка  змісту. 

Більшість  найнапруженіших  моментів  обстоювання  Громовим  пра¬ 
ва  не  вважати  себе  комуністом,  вийти  з  партії  побудована  у  формі  полі¬ 
тичного  диспуту  з  граничною  загостреністю  питань,  прямим  звернен¬ 
ням  «просто  у  вічі»  супротивника.  Всі  ні  сцени  -  фронтальністю  компо¬ 
нування.  експресією  освітлення,  граничною  напругою  пристрастей  - 
виходять  за  межі  історичної  конкретності,  одиничності  відтворюваних 
подій,  підносячи  їх  на  надособову  висоту;  проектуючи  поли  минувшини 
на  час  сьогоднішній.  Ці  граничні  форми  кінематографічної  мови  від¬ 
творюють  ту  дистаниійованість  окремих  виконавців  і  подій  у  цілому  від 
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своїх  прообразів,  про  яку  вже  йшлося  і  яка  знаходить  підтвердження  в 
усій  архітектоніці  фітьму. 

Вже  в  першому  епізоді,  особливо  в  сцені  Котра  з  Дсгтярьовим,  ав- 
тор  звертає  гься  до  основного  тематичного  мотиву  фільму  -  проблеми 
віри.  Саме  ця  проблема  найбільше  болить  усім  персонажам  фільму,  не- 
іалсжно  віл  того,  на  чиєму  боці  у  конфліктній  боротьбі  вони  перебува¬ 
ють.  Мри  чому  М.Машенко  програмно  використовує  тут  композицій¬ 
но-драматургічну  форму  паралелізму. 

Сумнівається  Дсгтярьов  (Кондрашов)  -  сумнівається  Громов. 

Фанатичну  переконаність,  аж  до  готовності  стріляти,  виявляє  Ко¬ 
нур,  виявляє  її  і  Фе  лір. 

Герої,  які  конфліктно  протиставлені  в  ідеалах,  зіставлені  в  міцності 
віри,  в  істинності  цілей,  у  способах  їх  досягання.  Тим  самим  режисер 
стверджує,  що  не  стільки  важливо,  у  що  саме  вірять  люди,  скільки,  як 
вони  іію  віру  реалі  зують.  Його  цікавлять  діяння,  що  обумовлюються  ві¬ 
рою,  їх  моральні  засади. 

Принциповою  рисою  архітектоніки  цього  фільму  виступає  тс.  шо 
в  ньому  немає  негативних  і  позитивних  персонажів  з  точки  зору  ста¬ 
влення  автора.  Є  переможці  і  переможені.  На  той  час  життя.  На  ту 
мить  історії. 

Для  режисера  не  лише  Гераснменко.  закопаний  живцем  у  землю, 
виглядає  людиною,  вартою  співчуття  і  оплакування.  Той  самий  Дегтя- 
рьов  (Кондрашов).  зазнавши  поразки,  залишається  людиною  честі,  не 
втрачає  своєї  гідності.  Навіть  постріл  Конура  в  Шуру  не  трактується  як 
вчинок  бандита.  Так  само,  як  і  смерть  Гераспменка,  він  не  показаний 
безпосередньо,  а  відтворений  опосередковано.  Конур  вистраждує  об¬ 
умовлене  своєю  вірою  право  на  таким  страшний  вчинок. 

Всі  персонажі  фільму  від  самого  початку  знаюль.  шо  в  ній  жорстокій 
боротьбі  на  них  чекає  практично  неминуча  смерть,  і  вони  йдуть  до  неї, 
усвідомлюючи  невідворотність  своєї  ДОЛІ. 

Так  посліюнно  викристалізовується  трагедія,  якою  вже  тоді,  у  1970 
році,  бачилася  епоха  20-х  режисерові.  Драматичне  в  житті  на  екрані  стає 
трагедією.  Так  трактує  події  М.Машенко  і  робить  не  архітектонікою 
свого  фільму.  Він  переносить  конфліктне  протиборство  за  жилтя  і 
смерть  конкретних  людей  у  межах  конкретної  ситуації  на  рівень  проти¬ 
стояння  ідей,  вірувань  і  здійснює  це  драматургічним  паралелізмом. 

Принцип  побудови  конфліклу.  кали  основним  виступає  не  зіткнення  з 
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загрожуючими  зовнішиими  силами,  а.  насамперед,  внутрішнє  протиріччя 
між  життєвими  устремліннями  особи  і  визнаними  нею  надособистими  цін¬ 
ностями  життя,  є  основним  конструктивним  принципом  трагедії  як  жанру. 

У  повній  відповідності  до  Арістотел свого  визначення  ірагедії 
М.Машенко  надає  конфліктові  надособистісний  характер  і  тим  с|юрмує 
розповідь  не  за  законами  драми  як  жанру. 

Фільм  має  всі  ознаки  трагічного:  загибель  і  тяжкі  страждання  особи¬ 
стості;  непоправність  для  людей  її  втрати;  безсмертні  суспільно  пінні 
начала,  закладені  у  неповторній  індивідуальності;  виші  метафізичні 
проблеми  буття;  філософське  осмислення  стану  світу;  активність  тра¬ 
гічного  характеру  виносно  обставин;  історичні,  тимчасово  не  розв'язу¬ 
вані  протиріччя;  катарсисний  характер  впливу. 

На  рсаіізаиію  цих  засад  спрямована  і  вся  архітектоніка  виражальних 
засобів.  Запрононану  режисером  трагедійну  планку,  іраничність  спів¬ 
віднесення  себе  і  світу,  життя  і  смерті,  масштабність  мети  і  міри  відпові¬ 
дальності  вповні  долають  виконавці,  найперше  -  І.Миколайчук. 

Взагалі,  у  архітектоніці  виражальних  можливостей  будь-якого  філь¬ 
му  надзвичайно  вагому  роль  відіграє  особистість  актора.  У  «Комісарах» 
індивідуальності  І.Мнколайчука,  К.Степанкова,  Б.Брондукова.  Ф.Па- 
насснка,  Л.Бакштаева.  М.Голубовича.  Л.Кадоч ликової  особливим  чи¬ 
ном  позначаються  на  сутності  відтворюваних  характерів  і  мови  фільму. 

Зовнішність,  слова,  вчинки  —  уся  сукупність  значень,  шо  належать 
персонажеві,  немовби  просвічуються  думками  і  почуттями  духовного 
життя  їх  виконавців.  Образ-характср  виникає  в  результаті  складної  ди¬ 
фузії  духовного  світу;  притаманного  минулому  і  сьогоденному. 

Це  неможливо  приховати  з  однієї  (в  готовому  результаті  начебто 
невловимої,  а  під  час  зйомок  очевидної)  професійної  складової  -  при¬ 
роди  шлейфу,  внутрішніх  бачень.  Воно  прояатясться,  найперше,  в 
ритмі  і  манері  говорити,  орфоепічній  культу  рі,  в  тій  «підшкірній»  інте¬ 
лігентності,  яка  властива  виконавцям,  і  не  може  бути  такою  ж,  якшо 
говорити  про  відповідність  відтворюваних  характерів  побутово- істо¬ 
ричній  конкретиці  епохи. 

Задум  режисера  визначає  міру  і  характер  перевтілення  виконавця  у 
свого  героя.  Йому  підкорюсться  така  складова  творчого  процесу,  як  ма¬ 
нера  акторського  виконання.  Це  стосується  як  характеристик  зовніш¬ 
нього  вигляду  (типажність,  ірим,  костюм),  так  і  ознак  поведінки  (при¬ 
рода  почуттів,  картинки-бдчення,  темгюритм). 


б.го 
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У  1946  ропі,  виступаючи  на  відкритті  Всесоюзної  наради  з  питань 
документальної  кінематографії,  О.Довженко  ввів  поняття  норми, 
необхідної  для  ситуації  поведінки.  Ця  норма  (безумовно,  історично  не 
застигла,  а  змінювана)  і  є  конкретно-професійним  критерієм  під  час 
практичної  роботи  з  виконавцями. 

Зокрема,  констатуючи  наявність  у  фільмі  «Адмірал  Рахімов»  багато 
невдалого  і  слабкого,  ОДовженко  конкретно  говорив  про  пошиті  з  по¬ 
ганою  матеріалу,  поганими  кравцями,  не  но  мірці,  не  випрасувані, 
зім'яті,  дешеві  костюми  та  кашкети,  про  випирання  декорацій,  поганий 
ірим,  то  будь-якою  актора  робить  мертвим  і  бридким. 

Особливу  уваїу  він  звертає  на  тс,  як  спілкуються  на  екрані  люди. 
«Перебуваючи  один  від  одною  на  відстані  одного-двох  метрів,  вони 
розмовляють  гак,  ніби  одні  з  них  на  сцені,  а  другі  -  на  гальорці» 7.  Ство¬ 
рювану  в  результаті  невідповідності  дійового  посилу  мізансценному 
взасмо-розташуванню  галасливість  ОДовженко  методологічно  точно 
розглядає  як  порушення  логіки  почуттів  і  логіки  думок. 

Своєрідно  і,  зрозуміло,  на  новому  витку  розвитку  М.Машенко  ко¬ 
ристується  ними  засадами  і  досягає  правди  як  загальномистсцькою,  так 
і  конкретно-художнього  рівня. 

Герої  трагедії  М.Машенка  «Комісари»  гинуть  у  різні  часи,  у  різні  мо¬ 
менти  їхньою  життя.  Серед  них  не  буде  жодного,  хто  постраждав  віт  ре¬ 
пресій,  і,  на  перший  погляд,  це  видаватиметься  порушенням  історичної 
прати.  Але  тут  не  може  йтися  про  відсутність  такої.  Вибір  саме  таких 
героїв,  в  тому  числі  й  такс  обмеження  в  цьому  фільмі,  -  явище  принци¬ 
пово  закономірне.  Воно  обумовлюється  предметом  авторської  розпові¬ 
ді  з  одного  боку,  а  також  її  архітектонічними  засадами  -  з  іншого. 

У  фільмі  йдеться  про  реальних  учасників  боротьби  за  ствердження 
своїх  ідеалів,  про  діячів,  а  не  про  жертви. 

М.Машенко  формує  героїв  трагедії,  тому  він  відсікає  тип  героя-жср- 
тви  (до  речі,  характерний  для  цього  жанру  в  епоху  середньовіччя),  бо 
той  є  прерогативою  в  основному  драми,  мелодрами  тощо.  Цей  тип  не 
може  сформувати  трагедію,  в  будь-якому  разі  він  привніс  би  в  неї  пасив- 
но-етражденнииькі  ноти.  Його  поява,  як  цс  не  парадоксально  звучить 
стосовно  грагічноїдолі  цілих  поколінь  безвинно  розстріляних,  фізично 
чи  духовно  знищених,  знизила  б  масштаб  катастрофи,  яку  виносить  на 
привселюдне  відчування  режисер. 

Громов  повергається  в  партію.  Фабулярно  він  робить  начебто  иолі- 
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пічним  вибір  -  стає  у  стрій  тих,  хто  обстоюватиме  нову,  духовно  очище¬ 
ну  партію,  як  на  не  сподівається  Федір.  У  70-ті  роки  такий  вибір  вигля¬ 
дав  певною  мірою  подвигом.  Однак  явно  співчуваючи  героєві  вже  тому, 
то  той  зважився  це  зробити,  М.Машснко  проекціях  його  і  таких,  як 
він,  ще  далі.  Громов-Миколайчук  повертається  в  партію,  щоб  загинути. 
Таким  фіналом  розв'язує  всі  складні  колізії  режисер.  Знаючи,  що  це 
шлях  туди,  де  «текла  кров-,  М.Машснко  спрямовує  свого  героя  на  вико¬ 
нання  уготованої  йому  місії.  Гак  само  свого  часу  пішов  Іерасименко.  так 
само  пішли,  знаючи  свою  долю.  Коваль,  Смирнов.  Це  роблять  герої 
трагедії,  і  геть  не  оптимістичної,  як  пс  стверджує  інтонація  тиші  фіналу 
фільму,  на  що  спрямована  єдина,  узгоджена,  органічно  цілісна  система 
виражальних  засобів  (обробки),  яка  утворює  специфічну  архітектоніку 
відтворюваного  світу  -  архітектоніку  трагедії. 

Таким  чином  ми  прослідкувати  наявність  і  загальні  обриси  специ¬ 
фіки  чотирьох  систем  мовотворення  в  українському  кіно  -  епічну,  лі¬ 
ричну,  ліро-епічну  та  драматичну.  Глибоко  переконані,  шо  динаміка 
формування  і  взаємодії  текстів  фільмів,  конкретики  сформованих  змі¬ 
стів  стрічок,  розглянутих  у  контексті  вілповілповілної  епохи  -  справ¬ 
жня  історія  кіно. 
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Ольга  РАВЛЮК-ГОЛІЦИНА 

кінознавець 


СТАНОВЛЕННЯ  І  РОЗВИТОК 
ОПЕРАТОРСЬКОГО  МИСТЕЦТВА  В  УКРАЇНІ 
(1895  р.  -  ПЕРША  ПОЛОВИНА 
20-Х  РОКІВ  XX  СТ.) 
ОПЕРАТОРСЬКА  ШКОЛА  10-Х  РОКІВ  XX  СТ. 

Загальна  характеристика 

Становлення  і  розвиток  операторського  мистецтва  завжли  віддзер¬ 
калює  динаміку  руху  кіномистецтва,  яке.  використовуючи  досягнення 
скульптури,  живопису,  театру,  фотографії,  формує  і  стверджує  систему 
власних  виражальних  засобів. 

Завданням  перших  «сінематографічних  картин»  було  відтворення  на 
екрані  «живих  фотографій»,  які  вражати  тогочасного  глядача  ефектом 
рухливого  зображення.  Ця  специфічна  особливість  нового  видовища 
значною  мірою  впливата  на  формування  кінорспертуару  початку  століт¬ 
тя.  Зауважимо,  шо  зображатьнс  вирішення  перших  фільмів  насамперед 
спираюся  на  принцип  «систематизації»  звичайних  фотографій. 

На  перших  етапах  свого  розвитку  кінематограф  не  ставив  (та  й 
в  загаті  не  ставив)  ніяких  вимог  до  композиційної  побудови  кадру  або 
ж  його  тонатьного  вирішення  та  освітлення,  оскільки  у  цей  період  шс 
не  існувало  такого  поняття,  як  зображатьна  культура  фільму. 

Над  методикою  побудови  кінокадру  тяжіти  традиційні  форми 
сприйняття  тсатратьного  спектаклю.  Рамка  кадру  визначатась  за  роз¬ 
міром  і  місцем  знаходження  зовнішнього  прорізу  тсатраіьної  сцени. 
Точка  зору  камери  фіксуватась  на  лінії,  перпендикулярній  до  об  єкту 
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зйомки,  а  висота  камери  витримувалась  у  суворих  межах,  тобто  відпо¬ 
відала  середньому  місперозташуванню  глядача  у  театрі.  Саме  так  зні¬ 
малися  фільми  братів  Люм'єр,  саме  так  тривалий  час  створював  свої 
кінострічки  Ж.  Мельсс.  Було  відзнято  сотні  тисяч  метрів  плівки,  перш 
ніж  піонери  кінематографа  збагнули,  шо  знімати  з  однієї  точки  немає 
сенсу,  і  шо  зміст  фільму  сам  сприятиме  визначенню  у  процесі  зйомки 
найбільш  доцільних  точок,  які  дозволять  краще  сприймати  дію. 

Згідно  тогочасним  вимогам  композішія  кадру  зводилася  до 
необхідності  зберігати  симетрію  у  розміщенні  дійових  осіб  та  предме¬ 
тів  зйомки.  Досить  примітивним  був  і  такий  важливий  засіб  компози¬ 
ції.  як  освітлення. 

Нестабільність  сонячною  освітлення  примушувала  кінематогра¬ 
фістів  перейти  ло  темного  павільйону,  шо  у  свою  чергу  зумовило 
необхідність  знайти  адекватну  заміну.  Саме  тому  кінооператори  мали 
обрати  шлях  імітаиіїдії  втраченого  світловою  потоку. 

Сонячні  промені,  проникаючи  у  кінопавільон  через  скляний  дах. 
освітлювати  сцени  зверху  по  вертикаїі.  До  певного  часу  штучне  ос¬ 
вітлення  сприймаюся  кінематографістами  лише  як  технічний  засіб, 
як  вимушена  незручність.  Цс  зумовлювало  складність  роботи  кіно¬ 
оператора,  який  вважав  своїм  завданням  заповнити  кадр  рівним, 
розсіяним,  переважно  верхнім  і  добовим  світлом. 

Поступово,  завдяки  ускладненню  знімальної  техніки  та  запроваджен- 
ню  у  практику  кіно  не  тільки  природної  натурної  зйомки,  а  й  «натурних* 
декорацій  з  штучним  освітленням,  методика  побудови  кадру  зазнає 
принципових  змін.  Так.  використання  панорами  на  натурі  зруйнувало 
нерухомість  традиційної  тсатрадьної  рамки,  а  відсутність  на  даному  етапі 
«крупного  плану*  стимулювало  оператора  запровадити  так  зване  каше  — 
засіб  концентрації  уваги  глядача  на  конкретній  деталі.  Варто  відзначити, 
шо  каше,  якссьоюдні  практично  втратило  своє  значення,  на  початку  сто¬ 
ліття  відігравало  важливу  роль  у  процесі  осмислення  нових  можливостей 
кінозйомки.  Каше  вперше  підказало  доцільність  використання  ізольова¬ 
ної  маски  при  зйомці  кадру,  а  також  призвело  до  відкриття  комбінованих 
способів  роботи  з  силуетами  та  освітленими  об  єктамп. 

Водночас  відбуваються  певні  зміни  і  в  методах  побудови  кадру,  зо¬ 
крема  в  освітленні,  проте  вони  шс  далекі  від  творчого  осмислення  зав¬ 
дань  композиції,  У  цей  період  починає  форму  ватися  Ідея  «вірного  ос¬ 
вітлення-.  згідно  якої  світло  маю  бути  «природним-.  Наприклад,  зні- 
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маючи  сисну  біля  вікна,  світлові  промені  повинні  були  проникати  до 
кімнати  саме  через  вікно,  інших  світлових  пристроїв  взагалі  не  перед¬ 
бачалося.  Порушення  даного  правила  кваліфікувалося  як  безграмот¬ 
ність,  так  само,  як  свого  часу  зміна  висоти  горизонту  або  асиметрія  в 
кадрі  сприймалися  як  відсутність  операторського  смаку. 

Щодо  художньої  організації  кінокадру,  істотних  змін  у  цей  період 
не  спостерігалося.  Насамперед,  оператор  мав  забезпечити  чітке  фото¬ 
графічне  юбраження,  іноді  -  кілька  живописних  ефектів  і  пейзажів. 
Оскільки  за  тих  часів  кінематограф  ніс  не  був  видом  мистецтва,  кіно¬ 
кадр,  звісно,  залишався  за  межами  художнього  тлумачення. 

Отже,  у  перше  десятиліття  розвитку  кінематографа  завдання  опе¬ 
ратора  фактично  зводилося  до  технічного,  репродуктивного  відтво¬ 
рення  обєкта  зйомки.  Але  оскільки  переважна  більшість  операторів  до 
свого  приходу  в  кіно  були  фотографами-професіоналами.  а  іноді  на¬ 
віть  і  визнаними  майстрами  фотографії  (їхній  доробок  було  відзначе¬ 
но  нагородами  фотографічних  виставок),  вони  природно  прагнули  до 
використання  власного  професійного  досвіду  і  насамперед  турбували¬ 
ся  про  технічний  бік  кінозображення. 

Злам  у  розвитку  операторського  мистецтва  відбувся  завдяки  появі 
такого  важливого  зображального  компонента,  як  крупний  план,  шо  у 
свою  чергу  приводив  до  застосовування  монтажу  та  значною  мірою 
впливав  на  удосконалення  художньої  організації  кадру. 

Водночас  надмірне  захоплення  крупним  планом  зумовило  «процес 
входження»  у  кінематографічне  зображення  певних  сумнівних  тради¬ 
цій  тогочасної  портретної  фотографії.  «Художній  портрет*,  запозиче¬ 
ний  з  салонних  листівок,  став  активно  експлуатуватися  пересічним  кі¬ 
нооператором.  Саме  тому  протягом  кількох  років  на  екрані  превалю¬ 
вали  крупні  плани  гарненьких  голівок. 

Мізерний  вибір  технічних  засобів,  громіздкість  і  нерухливість  ка¬ 
мери,  обмежені  можливості  оптики  і  світлочутливих  матеріалів  -  все 
це  значною  мірою  ускладнювало  роботу  оператора.  Крім  того,  у  зазна¬ 
чений  період  ше  не  існувало  чіткого  розуміння  завдань  композиції  як 
засобу  виражальної  організації  кадру.  Отже  свій  обов  язок  оператор 
вбачав  у  тому,  шоб  точно  відтворити  об  ект  зйомки,  який  розташова¬ 
ний  перед  апаратом  так,  аби  у  глядача  склад&тося  враження,  ніби  він 
дивиться  театральний  спектакль.  Зрештою,  це  був  кінематограф  єди¬ 
ної,  до  того  ж  нерухомої,  точки  юру. 
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Проте  вже  у  листопаді  1907  року  в  пресі  з  являються  висловлюван¬ 
ня.  шо  свідчать  про  поступове  формування  нового  бачення  художніх 
можливостей  кінематографічного  зображення. 

Так.  у  статті  «  Кінематограф  як  розвага»  висловлювалась  думка  про 
значні  виражальні  можливості  художньо  організованого  кінематогра¬ 
фічного  зображення:  «Фотографія,  найбільш  досконала  ({юрма  зобра¬ 
ження  дійсності,  стаза  застосовуватися  для  виготовлення  картин... 
Компонована  сінематографічна  картина  спраатяє  на  глядача  значно 
бідьше  враження,  ніж  суха  фотографія  дійсності...  Відтворення  сіне- 
матографічних  картин  стазо,  хоча  і  в  брутальній  формі,  предметом 
творчості  або  якшо  хочете,  композиції»  '. 

Але  все  ж  таки,  незважаючи  на  певні  успіхи  в  галузі  операторсько¬ 
го  ремесла,  ідея  художності  ше  не  здобула  своєї  «актуазьності*. 

Нерозуміння  хуложньо-виражазьних  можливостей  кінематографа 
здебільшого  зумо&тюватося  переоцінкою  ролі  техніки  у  фіксації  зо¬ 
браження.  Ця  обставина  спричинила  невірне  ототожнення  оператор¬ 
ського  мистецтва  з  ремісницьким  оволодінням  технікою  кінозйомки. 

Отже,  ше  раз  наголосимо,  шо  у  зазначений  період  кінооператора 
сприймати  насамперед  як  технічного  фахівця,  хоча  і  визнавати  ііого 
роль  у  створенні  фільму:  «В  роботі  зйомшика  не  було  місця  для  ми¬ 
стецтва.  він  лише  «знімає»  мистецтво  акторів».  -  відзначав  з  цього 
приводу  В.  Пудовкін  *. 

Обмежуючись  у  своїй  діяльності  передусім  суто  технічними  завдан¬ 
нями.  більшість  операторів  і  самі  не  вважати  свою  діяльність  творчою, 
що  негативно  впливаю  на  процес  удосконалення  зображатьної  культу¬ 
ри  фільму.  Розвиток  операторської  майстерності  значною  мірою  стри¬ 
мувався  й  через  недостатню  увагу  до  кінематографічної  видовишності. 

Разом  із  тим  подальший  розвиток  кінематографа  поступово  довів, 
шо  ілюзія  реатьності  і  ефект  руху,  які  визначати,  злаватося  б.  вражаю¬ 
чу  силу  «сінематографічннх  картин»,  не  є  головними  елементами  но¬ 
вого  виду  мистецтва.  Творці  фільмів  поступово  усвідомили  великі  ху¬ 
дожні  можливості  органічного  зв  язку  зображатьної  форми  фільму  та 
ііого  сюжетно-композиційної  структури. 

У  кінематографі  розпочався  процес  подолання  цього  початкового 
захоплення  реальною  подібністю  і  усвідомлення  значних  виражальних 
можливостей,  які  здатні  буди  «дивовижно  перетворити  натуру  своїм 
світописом»  \ 
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Показово,  ию  для  усвідомлення  власних  зображально-виражальних 
можливостей  кінематографу  знадобилося  вже  і  не  так  багато  часу:  про¬ 
тягом  1910-191 1  років  художній  рівень  кінематографа  принципово  змі¬ 
цняться:  «В  руках  оператора  кіноапарат  ліс  вже  не  так.  як  фарба  в  руках 
художника.  Одна  і  та  сама  натура,  знята  з  різних  точок,  в  різних  планах 
і  по-різному  освітлена,  справляє  різні  стильові  ефекти.  Кінематографі¬ 
сти  турбуються  не  лише  про  композиції  фільмів,  але  й  про  композиції 
окремих  кадрів,  керуючись  вже  суто  зображальними  принципами»,  — 
відзначав  один  з  патріархів  кінознавчої  науки  Б.  М.  Ейхснбаум  \ 

Динаміка  розвитку  зображальної  культури  в  кіно  мас  безпосередні 
позитивні  наслідки  у  галузі  удосконалення  композиції,  народження 
плану  і  ракурсу,  варіювання  оптики  і  оптичного  малюнку  зображення, 
зміни  перспективи  та  вирішення  кадрового  простору.  Поступово  ос¬ 
мислюються  художні  можливості  освітлення,  активізується  інтерес  до 
ііого  ефектів  та  змін  тональності  зображення. 

Камера,  вдаючись  до  перших  спроб  панорамування  /на  початку, 
шопраяда.  цс  вибувалося  досить  рілко  навіть  під  час  зйомок  натури/, 
поступово  вілмоалясться  від  нерухливості.  Проте  піл  час  роботи  в  па¬ 
вільйонних  декораціях.  які  визначалися  невеликим  розміром  знімаль¬ 
ного  майданчика  і  обмеженими  можливостями  освітлення,  панорами 
практично  не  використовувались. 

Помітні  зміни  відбуваються  і  в  побудові  мізансцен,  зокрема  у  про¬ 
цесі  зйомки  актори  здебільшого  наближались  до  апаралу  і  виходили  на 
перший  план. 

У  процесі  розвитку  й  удосконалення  кінозображення  поступово 
розширяло  свої  репродуктивні  функції,  хоча  більшість  фільмів  того  пе¬ 
ріоду  все  ше  являли  собою  кінематографічні  інваріапії  творів  театру  і 
живопису.  Режисери  і  оператори  переважно  обмежувалися  найпрості¬ 
шою  фотографічною  фіксацією  тієї  дії.  шо  вибувалася  перед  апаратом. 
Показовим  прикладом  є  картина  «Російське  весіхля  XVI  століття»,  зня¬ 
та  у  1908  році  режисером  О.  Гончаровим.  Фільм  складався  з  п  яти  окре¬ 
мих  полотен,  •спроектованих»,  за  визначенням  К.  Разлогова  \  худож¬ 
ником  В.  Фестером  на  картини  К.  Маковського:  молода  з  дружками; 
молодий  та  його  оточення:  обряд  одягання  молодої;  весільний  бенкет; 
сцена  у  світлиці.  При  цьому  лише  остання  картина  мала  в  собі  щось  по¬ 
дібне  до  драматичної  дії.  решта  ж  були  відвертими  Ілюстраціями. 

Слід  зазначити,  шо  спочатку  дореволюційний  кінематограф  орієн- 
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тувався  на  співробітництво  зоператорами-іноземпями,  проте  його  ди¬ 
намічний  розвиток  активізував  залучення  вітчизняних  фахівців.  Вже  у 
1907-191 1  роках  поряд  із  зарубіжними  операторами  Носке,  Мет  ром. 
Труте.  Вітроггі  та  іншими,  продуктивно  працюють  російські  операто¬ 
ри  О.  О.  Лсвнцькнй,  Б.  І.  Завелєв,  Є.  І.  Славинський,  О.  Вінклср  та  ук¬ 
раїнський  аматор  Д.  Сахнснко.  У  191 1  році  він  знімає  картини  ♦Най¬ 
мичка»  і  • Наталка- Полтавка». 

У  1909-1910  роках  з’являються  хронікальні  картини  молодого  опе¬ 
ратора  Ф.  К.  Всріго-Даровського.  Його  фільм  •Страхіття  чуми  на  Да¬ 
лекому  Сході»  за  рівнем  операторської  майстерності  вважався  однією 
«з  кращих  хронік  того  часу»  \ 

У  1910  році  на  запрошення  А.  Ханжонкова  до  Москви  приїздить 
французький  оператор  Р.  Форестьс.  1911  році  у  співдружності  з  режи¬ 
сером  Гончаровнм  і  оператором  Рилло  він  знімає  грандіозний  на  той 
час  за  своїми  масштабами  батальний  фільм  »Оборона  Севастополя». 
Згодом  Р.  Форестьс  працював  і  в  Україні,  де  зняв  картини  •Рабині  роз¬ 
коші  і  моди»,  •Зневажені  і  скривджені»,  «Польський  єврей». 

Незважаючи  на  те,  що  операторська  майстерність  була  однією  з  по¬ 
тенційно  важливих  кінопрофссій,  у  пресі  1908-1910  років  практично  від¬ 
сутня  будь-яка  інформація  про  доробок  перших  вітчизняних  операторів. 
Серед  причин,  шо  пояснюють  таку  ситуацію  —  відвертий  акторський  прі¬ 
оритет  у  тогочасному  кінематографі.  Актор  вважався  шловною  постаттю 
картини,  і  його  робота  ставала  об’єктом  особливої  уваги  преси.  При  цьо¬ 
му  питання  зображувальної  стилістики,  проблеми  операторського  ми¬ 
стецтва,  що  фактично  зароджу валося,  випадали  з  кола  зору  критики. 

Сучасна  кінознавча  наука  прекрасно  усвідомлює  необхідність 
грунтовного  анаїізу  саме  етапу  становлення  операторської  майстер¬ 
ності.  Водночас  слід  зазначити,  шо  системний  огляд  операторської 
творчості  першого  десятиліття  XX  віку  сьогодні  практично  ІІС  можли¬ 
вий.  оскільки  більшість  фільмів  того  періоду  втрачені.  Щодо  архівних 
матеріалів  —  їх  взагалі  майже  не  існує.  Тим  не  менш,  спираючись  на  іс¬ 
нуючі  лані,  можна  зробити  висновок,  шо  зображальна  культура  кіне¬ 
матографа  першого  десятиріччя  XX  століття  перебувала  під  значним 
впливом  театрального  мистецтва,  особливо  живопису.  У  пошуках  зо¬ 
бражальних  можливостей  оператор  звертався  до  живописних  тради¬ 
цій,  копіюючи  класичні  зразки  тієї  чи  іншої  школи,  шо  сьогодні  лає 
підстави  назвати  цей  етап  становлення  кінематографа  •живописним». 
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На  початку  живо¬ 
писні  тенденції  кіно  ІВО- 
лилнея  ло  механічного 
перенесення  на  екран 
окремих  композиційних 
побудов  або  прийомів 
освітлення,  іноді  -  до 
безпосереднього  копію¬ 
вання  відомих  полотен, 
то  тематично  буди 
близькі  до  сюжету  філь¬ 
му.  Але  якщо  на  загаль¬ 
них  планах  оператору  те 
вдавалося  реконструю¬ 
вати  композиційну  схе¬ 
му  оригіналу,  вловити 
хоча  б  приблизно  основні  принципи  планування  композиції  і  освіт¬ 
лення.  то  з  переходом  до  динамічних  групових  і  крупних  планів  опера¬ 
тор  мусив  трактувати  сюжет  самостійно.  І  тут  одразу  ж  давала  себе  зна¬ 
ти  відсутність  композиційної  єдності.  Це  пояснювалося  невмінням 
з’єднати  в  єдине  ціле  окремі  кадри,  тяжінням  і  режисера,  і  оператора 
до  більш  загальних,  бажано,  статичних  побудов,  тобто  до  таких  форм, 
які  давали  б  можливість  якомога  точніше  відтворити  живописний 
оригінал. 

У  1908  році  в  роботі  над  картиною  «Пісня  про  купця  Калашнико- 
ва*  у  багатьох  мізансценах  і  композиціях  кадру  буди  використані  ілю¬ 
страції  художника  В.  Васнєцова  до  творів  М.  Лєрмонтова.  «Знімки 
сііенірувалися  за  малюнками  професорів  історичного  живопису  Вас¬ 
нєцова  і  Маковського*,  -  повідомляв  про  цей  метод  побудови  сисн- 
кадрів  журнал  «Сіне-фото*  7. 

Такими  були  найнримітивніші  форми  наслідування,  що  були  за¬ 
сновані  на  механічному  перенесенні  окремих  композиційних  схем 
живописних  творів. 

На  крупних  планах  об’єктом  реконструкції  в  окремих  випадках  бу¬ 
ли  твори  портретного  живопису,  сіле  цей  прийом  використовувався  не 
дуже  часто,  оскільки  крупний  план  в  ті  часи  здебільшого  мав  вигляд 
короткого  монтажного  кадру. 


Кадр  з  фільму  -в  погоні  за  щастям  •/•Навздогін 
за  долею*  ( 1927,  режисер  М.  Терещенко) 
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Значний  оплив  на  композиційну  побулову  кадру  зумовила  і  прак¬ 
тика  екранізації  театральних  вистав. 

Залежність  оператора  від  характеру  і  розміру  театральної  декора¬ 
ції  в  павільйоні  не  дозволяла  вибудовувати  кадр  поза  межами,  визна¬ 
ченими  художником-дскоратором.  Єдиною  можливою  композицією 
за  цих  умов  була  та,  шо  за  своєю  симетричністю  виповідала  б  фрон¬ 
тальній  побудові  декорацій.  При  цьому  вона  (композиція)  виклика¬ 
ла  асоціації  з  живописними  традиціями  доби  Відродження.  Таким 
чином,  перед  оператором  поставала  необхідність  використовувати 
досвід  театру  і  стверджувати  свою  «художність»  завдяки  наслідуван¬ 
ню  класичних  зразків  живопису,  а  отже,  здійснювати  на  екрані 
«своєрідний»  синтез. 

Витоки  самостійних  творчих  пошуків  операторів  беруть  свій  поча¬ 
ток  з  натурних  зйомок:  лаіишафтна  панорама,  пейзажний  калр.  тощо. 

У  більшості  фільмів  першого  десятій іття  XX  ст.  пейзажні  калри  ніби 
«випадають»  із  загального  стилю  «репродуктивної»  фотографії,  оскільки 
вони  є  наслілком  не  технічного  відтворення,  а  певних  творчих  прагнень. 
Такі  кадри  включалися  у  картину  як  самостійні  живописні  моменти  і  по¬ 
давались  глядачеві  у  вигляді  певного  «емоційного  атракціону». 

Пейзажний  кадр,  шо  вибудовувався  оператором  самостійно, 
сприяв  подальшій  розробці  нових  технічних  засобів  зйомки.  Так.  на 
зміну  анастигмату  приходить  монокль  або  пом'якшуюча  лінза:  в  си¬ 
стему  оптичної  передачі  запроваджується  шовкова  сітка  та  і  низка  ін¬ 
ших  оптичних  пристроїв.  Поступово  оператор  починає  глибше  зами¬ 
слюватися  над  проблемою  освітлення,  сприймаючи  його  як  важливий 
елемент  композиції.  На  тсрсні  відповідних  творчих  пошуків  виникає 
нова  хвиля  інтересу  до  живопису,  цього  разу  -  до  імпресіоністичного 
напряму.  На  цьому  шляху  значних  здобутків  досяглії  французькі  кіно¬ 
оператори.  шо  зрештою  наприкінці  І()-х  -  на  початку  20-х  років  зумо¬ 
вило  появу  так  званої  кінематографічної  моделі  імпресіонізму. 

Відзначаючи  факт  значного  впливу  живопису  на  ранній  період  ро¬ 
звитку  операторського  мистецтва,  ше  раз  звернемося  до  стрічки  «Обо¬ 
рона  Севастополя*.  Події  цього  фільму  розгортаються  у  турецькій  сто¬ 
лиці,  в  палацах  Петербургу  і  Парижу  та  в  окупованому  Севастополі.  У 
пошуках  зображального  вирішення  них  епізодів  оператори  Л.  Форе- 
стье  і  О.  Рилло  неодноразово  зверталися  до  творів  живопису.  В  побу¬ 
дові  батальних  сиен  і  композиції  кадрів  вони  активно  використовува¬ 


ло 
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;іи  фрагменти  відомої  панорами  художника  Франса  Рубо,  присвяченої 
героїчній  обороні  Севастополя.  Завдяки  цьому  прийому  було  досягну¬ 
то  с(|к:кту  документальності  в  зображенні  масових  спен  і  подій. 

Операторська  робота  у  картині  «Оборона  Севастополя»  дістала  ви¬ 
сокої  оцінки  С.  Гінзбурга,  який  особливо  виокремлював  загальні  пла¬ 
ни  кавалерії  на  полі  битви,  невеликі  компактні  групи  вершників,  шо 
рухаються  в  глибину  із  глибини  кадру,  створюючи  таким  чином  дина¬ 
мічні  композиції,  які  викликають  почуття  тривоги.  Одним  з  найвищих 
досягнень  операторської  майстерності  у  цьому  фільмі  є  епізод  пошуку 
вдовою  генерала  Тучкова  загиблого  чоловіка:  високий  горизонт  і  зня¬ 
та  на  тлі  неба  майже  контражуром  скорботна  постать  жінки  в  чорно¬ 
му:  повільний  ритм  її  руху  спочатку  на  лінії  горизонту,  а  згодом  -  на 
нижній  частині  кадру,  поміж  загиблими,  —  все  не  надавало  композиції 
трагічної  сили  та  величі  \  У  цих  планах  оператори  не  механічно  копі¬ 
ювали  твори  живопису,  а  критично  засвоювали  його  досвід  для  ство¬ 
рення  суто  кінематографічних  динамічних  композицій,  свідомо  вико¬ 
ристовуючи  специфічні  можливості  кіно. 

Зйомки  фільму  «Оборона  Севастополя»  *...  відкрили  нову  епоху  в 
історії  російського  кінематографу  і  довели,  шо  кіно  здатне  на  щось 
більше,  ніж  прості  ілюстрації...»  \  Показово,  шо  саме  у  цей  період  за¬ 
рубіжні  режисери  Метр  і  Ранзен,  знімаючи  картини  на  «українську» 
тему  -  «Мазепу»  і  «Тараса  Бульбу»,  спиратися  на  прийом  відвертою 
ілюстрування. 

Отже,  звернення  до  живописних  традицій  значною  мірою  сприяло 
процесу  загатьної  освіти  операторів,  які  усвідомлювати  необхідність 
підвищення  не  лише  свого  професійно-технічного,  але  й  художньо- 
естетичного  рівня,  шо  безперечно  маю  вилив  на  розвиток  зображаль- 
ної  культури  кінематографа. 

Поступове  оволодіння  законами  композиційної  побудови  кадру 
дозволяло  акцентувати  на  передньому  плані,  гак  би  мовити,  наріжні 
моменти  дії,  висуваючи  у  глибину  другорядне. 

Таким  чином,  оператор  міг  дозволити  собі  позбутися  умовностей 
театрального  вилониша.  скажімо,  знімати  акторів,  розташованих  на 
передньому  плані,  в  спину,  якшо  увага  глядача  згідно  задуму  повинна 
була  фіксуватися  на  іншому  персонажі,  віддаленому  від  апарата. 

Розробка  художніх  засобів  кінематографа  відкривала  перед  кіно¬ 
операторами  й  нові  творчі  перспективи.  Водночас,  як  вже  відзначало- 
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ся,  ніс  багато  кінематографістів  сприймали  кіно  зображення  як  своє- 
рітнии  різновид  фотографії,  а  отже  намагалися  наблизити  естетику 
екранного  зображення  ло  виражальних  можливостей  фотографії,  іио 
за  50  років  свого  існування  вже  досягла  значних  художніх  успіхів. 

Фотографія  значною  мірою  сприяла  розвиткові  нових  зображальних 
галузей  і.  безумовно,  була  одним  із  важливих  чинників  кінематографа. 

Слід  зазначити,  шо  у  дореволюційному  кінематографі  естетика  фо¬ 
тографічних  зображень  і  практика  салонної  фотографії  продовжували 
помітно  впливати  на  стать  операторської  роботи.  Наслідки  цього  впли¬ 
ву  можна  простежити  в  деяких  фільмах  20-х  років,  насамперед,  у  спро¬ 
бах  засвоєння  операторами  художнього  доробку  магістрів  портретної  і 
пси  зажної  фотографії.  Цей  вплив  виявив  себе  у  повній  статичності,  іно¬ 
ді  у  відверто  ірраціональній  композиції,  в  широкому  застосуванні  м'яко 
малюючої  оптики,  у  прагненні  відтворити  в  кіно  зображенні  ефект  так 
званих  благородних  методів  фотодруку;  таких  як.  наприклад,  бромойль. 

Ці  специфічні  тенденції  досить  часто  ставали  предметом  гострих 
дискусій.  Відомий  французький  теоретик  кіно  Луї  Дсллюк  відзна¬ 
чав:  «Менше  фотографії  —  більше  кінематографії.  Всі  засоби  фото¬ 
графії.  вся  зображувальність  тих,  хто  її  революціонізував,  нехай  під¬ 
порядковуються...  палкій  схвильованості,  мудрій  прозорливості  і 
ритмам  кіно*.  “ 

Ніби  розвиваючи  думку  Л.  Делдюка,  А.  Д.  Головня  твердив,  шо  «ні¬ 
коли  і  ніякому  художнику,  крім  кінооператора,  не  вдавалося  відтвори¬ 
ти  явиша  в  їх  розвитку,  в  русі,  ніколи,  ніякому  художнику  не  було  да¬ 
но  шастя  створити  живописний  образ- портрет  живої,  діючої  людини. 
Це  навчилися  робити  кінооператори». 

На  початку  1914  року  кіновиробництво,  не  зважаючи  на  скруту' 
воєнної  економіки,  виявилося  серед  небагатьох  галузей  промислово¬ 
сті.  шо  швидко  розвивалася.  Скорочення  імпорту  картин,  інтерес  гля¬ 
дачів  ло  вітчизняних  фільмів  значною  мірою  сприяли  пронесу  розвит¬ 
ку  кіно.  Кількість  нових  фільмів  швидко  зростала,  шо  природно  зумо¬ 
влювало  потребу  у  нових  кадрах.  Як  це  не  парадоксально  на  перший 
погляд,  але  саме  у  роки  війни  швидко  зростав  рівень  майстерності  кі¬ 
нооператорів.  Доробок  О.  О.  Лсвиїїького.  Е.  К.  Тіссе.  Г.  В.  Грібера.  Ю. 
О.  Желябужського.  Б.  І.  Завеликі  та  інших  відзначається  високим  про¬ 
фесіоналізмом  у  роботі  з  освітленням,  зйомками  акторів,  композиці¬ 
єю  калрів.  фотографічною  якістю  зображення. 
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Хроніку  Першої  світової  війни  зафіксували  на  плівці  не  тільки 
оператори -локумситалісти.  але  й  прелетавиики  ігрової  кінематогра¬ 
фії.  Природно,  що  досвід,  набутий  ними  у  важких  воєнних  умовах, 
сприяв  удосконаленню  майстерності  та  розширенню  кола  професій¬ 
них  інтересів. 

Вже  у  хроніках  кінця  1916-го  і  особливо  1917-го  років,  у  роботі 
баїатьох  операторів,  їх  ставленні  до  матеріалу  зйомок,  помітні  нові 
тенденції.  Це,  зокрема,  відчувалося  в  сюжетах,  присвячених  стихій¬ 
ній  демобілізації.  Саме  тут  яскраво  виявлялась  зацікавленість  опера¬ 
торів.  так  би  мовити,  долею  конкретної  людини.  В  переважній  біль¬ 
шості  хронік  поточних  подій  кінокамера  фіксувала  крупні  плани  лю¬ 
дей,  уважно  «вдивляючись»  в  їхні  обличчя.  В  композиційній  побудо¬ 
ві  кадрів  чітко  простежувалось  прагнення  до  індивідуалізації  образів. 

Усвідомлюючи  та  опано¬ 
вуючи  досвід  класичних  зобра¬ 
жальних  мистецтв  (скульптура, 
живопис),  використовуючи 
здобутки  фотографії,  операто¬ 
ри  впевнено  рухаються  уперед. 

В  поступальному  русі  на  зміну 
законам  статичної  композиції 
приходять  закони  динамічної 
композиції  —  композиції  руху. 

Великої  уваги  починають  при¬ 
діляти  правильному  відтворен¬ 
ню  перспективи.  Об'єкти  зйо¬ 
мок  розмішуються  у  кадрі  та¬ 
ким  чином,  шоб  склалося  вра¬ 
ження  глибини  кадру.  Згодом 
досягається  ілюзія  тримірності 
через  вміле  застосування  опти¬ 
ки,  характер  декорацій,  вико¬ 
ристання  бокового  освітлення. 

Зйомки  здійснюються  з  різних 
точок,  але  ракурси  змінюються  обережно.  Активно  застосовуються  і 
такі  прийоми,  як  наплив,  подвійна  експозиція,  затемнення.  Посту¬ 
пово  освітлення  ательє  сонячним  світлом  виявляється  недостатнім. 
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Природне  світло  комбінується  і  підсвічуванням,  а  в  деяких  вішал¬ 
ках  уся  зйомка  триває  при  штучному  освітленні. 

У  критичних  виступах  тогочасної  преси  відзначалися  факти  недо- 
оиінки  деякими  операторами  художнього  значення  освітлення,  нес¬ 
проможність  відтворити  на  екрані  день  і  ніч,  та  ін. 

Водночас  кінематограф  все  більше  і  більше  накопичував  пози¬ 
тивний  досвід.  Про  це,  зокрема,  йшлося  у  редакційній  статті  збірки 
•  Вся  кінематографія»  ( 1916  рік).  У  статті  наголошувалось  на  значен¬ 
ні  зображення  у  фільмі,  відзначалася  необхідність  світлових  пошу¬ 
ків:  сонячні  бліки,  конражурні  знімки,  гра  світла,  тощо.  І  чи  не 
вперше  на  сторінках  преси  пролунав  заклик  до  режисерів  й  операто¬ 
рів  намагатися  досягти  у  кадрі  глибини  і  повітря  -  світлової  та  пові¬ 
тряної  перспективи.  Також  підкреслювалось,  шо  в  кіномистецтві  ре¬ 
жисура  безпосередньо  пов'язана  із  професіями  оператора,  художни¬ 
ка,  і  шосамс  колективна  співтворчість  уможливлює  появу  високоху¬ 
дожнього  фільму. 


СТАНОВЛЕННЯ  ОПЕРАТОРСЬКОЇ  ПРОФЕСІЇ  В  УКРАЇНІ 
(1 0-і  -  ПЕРША  ПОЛОВИНА  20-Х  рр.  XX  ст.) 

Передісторія  українського  кіно  починається  у  9<)-і  роки  XIX  сто¬ 
ліття.  кати  провідні  українські  художники-фотографи  досить  успішно 
здійснювали  процес  «ожи&лення  фотографій»,  створюючи  так  звані 
«рухомі  знімки».  Таким  снтузіастом-винахідннком  був  харківський  ху- 
дожник -фотограф  А.  К.  Фслсиький  ( 1857-1902). 

Перша  в  Україні  кінозйомка  «Перенесення  чудодійної  ікони  Ку- 
ряжської  Божої  Матері  у  Харківський  Гіокровський  монастир»  була 
здійснена  А.  К.  Фслсиьким  ЗО  вересня  1896  року.  У  наступних  його 
стрічках  -  «Відхід  потягу  від  Харківського  вокзалу»,  «Катання  по  Чер¬ 
воній  площі»,  «Народні  гуляння  по  Кінній  площі»  -  на  нлівні  були  за¬ 
фіксовані  картини  народного  життя. 

Дореволюційне  кіно  в  Україні  із  самого  початку  свого  розвитку 
виявило  підвищену  занікааісність  до  зображення  реальної  дійсності. 
Але  на  відміну  від  ситуації  в  країнах  Західної  Європи  ця  тенденція  не 
отримала  належного  розвитку.  Причину  такої  ситуації  зумовила  попу¬ 
лярність  в  Україні  драматичного  театру. 

Успіх  українських  театральних  труп,  які  гастролювали  у  Москві  та  Пе- 
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тербурзі.  спонукав  і  кінолідпрнсмців  Росії  використовувати  у  фільмах  мо¬ 
шви  української  літератури.  Зокрема,  значний  інтерес  викликала  карти¬ 
на  Ч.  Сіабінського  «Катерина»  ( 191 1  р.)  за  поемою Т.  Г.  Шевченка.  Знімав 
її  оператор  Ж.  Мсйєр.  У  цій  короткій  стрічці  (375  метрів)  вже  можна  про¬ 
стежити  деякі  елементи  кіновиразності.  У  фільмі  скомпоновані  натурні  та 
павільйонні  зйомки,  а  в  побутових  сценах  автори  спробували  реконстру¬ 
ювати  атмосферу  життя  селян  шевченківської  лоби.  Мине  кілька  років,  і 
перші  екранізації  вгрій  зняної  класики  будуть  здійснені  і  в  Україні. 

У  даному  зв'язку  необхідно  особливо  наголосити  на  принципово 
важливій  події,  а  саме  -  організації  Д.  Сахнснком  у  191 1  році  в  Кате¬ 
ринославі  «Південно- Російського  ательє  «Вітчизна». 

Цілком  справедливо  Д.  Сахненка  вважаю! ь  піонером  українського 
кіно  Самотужки  оволодівши  професією  кіномеханіка,  опанувавши 
проекційну  і  знімальну  апаратуру  в  електро-театрі  «Біограф*  у  підпри- 
ємня  А.  Зайлєра,  у  1908  році  він  почав  знімати  самостійно  як  корес¬ 
пондент  фірми  «Пате*. 

У  своїх  хронікальних  сюжетах  Д.  Сахнснко  відтворював  найбільш 
цікаві,  як  йому  хіавалося,  сисни  з  місцевого  життя.  Знімав  він  також  і 
видові  стрічки,  намагаючись  передати  в  них  поетичну  чарівність  укра¬ 
їнських  пейзажів 

Згодом  Д.  Сахнснко  переходить  до  ательє  і  розпочинає  зйомки 
фільму  «Запорізька  Січ».  Як  бачимо,  українська  історія  привертає  ува¬ 
гу  перших  вітчизняних  кінематографісті». 

У  1911  році  Д.  Сахнснко  створює  фільми-спектаклі  «Наймичка» 
(за  І.  Тобілевичсм)  і  «Наталка- Полтавка»  (за  І.  Котляревським),  шо 
стали  візитною  карткою  прославленої  київської  трупи  М.  Садовсько- 
го,  яка  гастролювала  тоді  в  Катеринославі.  Обидва  фільми  Д.  Сахнен- 
ко  знімав  на  натурі  в  мальовничому  куточку  місцевого  парку,  шо  був 
обладнаний  декорацією. 

У  них  картинах  вже  можна  спостерігати  паростки  творчого  начала, 
яке  значною  мірою  було  стимульовано  грою  українських  акторів  М. 
Садовського,  М.  Заньковсиької,  І.  Мар'нненка,  Г.  Борисом ібської. 

Якшо  у  згаданих  фільмах  Д.  Сахнснко  намагався  бути  і  оператором, 
і  режисером,  то  у  подальшому  він  уже  працює  тільки  як  оператор.  На¬ 
ступний  знятий  ним  фільм  —  «Богдан  Хмельницький»  (за  п'єсою  М. 
Стари цького)  -  був  поставлений  режисером  О.  Варміним.  Попри  деяку 
фрагментарність,  картина  вдало  відтворювала  історичні  події  визволь¬ 
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ноїбороіьби  українською  народу.  Зйомки,  які  Д.  Сахнснко  здійснив  на 
натурі  та  у  павільйоні,  шс  раз  підтвердили  Його  вишуканий  смак. 

Найвизначнішим  твором  українського  кіно,  знятим  у  період  Пер¬ 
шої  світової  війни,  вважають  драму  «Життя  і  смерть  лейтенанта  Шмід- 
га*  («Повстання  Чорноморського  флоту*)  п.  Цей  фільм  було  створено 
конторою  «Кінострічка*  у  липні  1917  року  в  Одесі.  В  картині  значний 
акцент  був  зроблений  на  принципі  типажності,  шо  зумовило  залучен¬ 
ня  до  зйомок  матросів  і  солдат. 

Зважаючи  на  те.  шо  загалом  якість  фільмів  дореволюційного  періо¬ 
ду  була  досить  низькою,  рівень  операторської  майстерності  сприйма¬ 
вся  певним  дисонансом.  Прагнення  до  життєвої  достовірності  зумови¬ 
ло  пріоритетність  натурних  зйомок  у  переважній  більшості  фільмів. 

Активне  звернення  кінематографістів  наприкінці  10-х  років  до  лі¬ 
тера  іурної  класики  та  фольклорних  традицій  сприяло  розширенню 
стильових  і  жанрових  можливостей  кіно,  збагаченню  його  виражаль¬ 
них  засобів  яскравою  метафорикою,  різноманітною  та  ритмічною  ор¬ 
ганізації  ю  кллру.  гоню. 

Наприкінці  1918  року,  кати  на  приватних  кінофабриках  розпочав¬ 
ся  процес  скорочення  фільмовиробництва,  значна  кітькість  операто¬ 
рів  перейшла  до  створення  кінохроніки.  Зважаючи  на  специфіку  хро¬ 
нікальних  зйомок,  опсратор-локументаліст  у  багатьох  випадках  зму¬ 
шений  був  брати  на  себе  авторські  функції,  самостійно  розробляти 
зйомочно-монтажні  плани  та  зберігати  у  відзнятих  кадрах  необхідну 
сюжетну  й  композиційну  послідовність. 

Внаслідок  зміцнення  більшовицького  режиму  ідейно-художню 
якість  документа;! ьних  фільмів  значною  мірою  визначали  партійні 
вказівки,  шо  безперечно  стимулювало  ідеологізацію  світогляду  опера- 
тора-хроиікера,  його  розуміння  пропагандистської  та  естетичної  цін¬ 
ності  документального  матеріалу. 

Політичні  зміни  змушували  кінохронікерів  шукати  нові  композицій¬ 
ні  можливості  вирішення  кадру,  використовували  нові  точки  зйомки. 

Так.  знімаючи  різноманітні  масові  демонстрації,  траурні  процесії, 
шо  мали  політичний  характер,  кінооператори  часто  застосовували 
верхні  точки  зйомки  для  відтворення  масштабних  полій.  Втім,  за  до¬ 
помогою  нижніх  точок  зйомки  (ракурси  тоді  вживалися  рідко)  вони 
намагалися  виділити  постаті  ораторів,  передати  динамізм  і  внутрішню 
експресивність  подій,  тощо. 
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У  ці  роки  кінооператори,  прагнучи  відтворити  на  екрані  певні  по¬ 
лії,  вперше  в  кінохроніці  починають  знімати  монтажно,  використо¬ 
вуючи  різні  точки  зйомки  та  чітко  вибудовану  композицію  кадру. 

В  сюжеті  «Клятва  червоних  бійців»,  зафільмованому  кінооперато¬ 
ром  П.  Єрмоловим  влітку  1918  різку  на  Східному  фронті,  апарат  змі¬ 
нював  точку  зйомки  декілька  ра зів:  спочатку  здалеку,  через  голови 
черноноармійиів.  був  показаний  автомобіль  з  оратором  (загальна  кар¬ 
тина  мітингу);  потім  апарат  наближався  до  нього,  лаючи  можливість 
краще  побачити  людину.  Виразні  динамічні  кінопортрети  комісарів, 
які  виступають,  нагадують  відомі  кадри  фільму  «Чапаєв»  —  своїм  при¬ 
йомом  зйомки  та  специфікою  композиції.  Закінчується  сюжет  фрон¬ 
тально  знятими  загальними  планами,  шо  створюють  «колективний» 
кінопортрет  червоноармійців. 

Для  передачі  на  екрані  масштабності  полій  кінооператори  почина¬ 
ють  частіше  застосовувати  панораму.  Так,  у  фільмі  «Прихід  українсь¬ 
ких  радянських  військ  до  Києва  6  лютого  1919  ріжу»  на  екрані  виникає 
заповнений  киянами  Хрещатик  і  Думський  майдан,  шо  прикрашені 
червоними  прапорами  і  транспарантами  (панорама,  зафільмована 
оператором  П.  К.  Новицьким).  Цс  допомогло  виразніше  розкрити  ма¬ 
совий  характер  зустрічі. 

У  роки  громадянської  війни  в  кінохроніці  активно  почала  застосо¬ 
вуватися  зйомка  з  предмету,  шо  рухається  (з  потягу,  пароплава,  броне¬ 
машини). 

Динамізм  зображення  був  притаманний  творчііі  манері  кіноопера¬ 
торів  П.  Новмцького  та  О.  Левицького.  Вони  збагачували  композицію 
складним  внутрішньо-кадровим  рухом,  часто  вживали  перспективну 
побудову  кадру. 

Так.  N.  Новииький  зафільмував  на  врангелівському  фронті  ефек- 
гивні,  за  твердженням  Г.  Бортнянського,  кадри  («втеча  кінноти  вно¬ 
чі»),  застосувавши  контражурну  зйомку 

Прагнення  відтворити  тривожну  атмосферу  тих  років  часто  зумо¬ 
влювало  плакатно-лаконічну  побудову  кадру  Водночас  саме  за  років 
громадянської  у  деяких  кадрах  кінохроніки  можна  простежити  лірич¬ 
ну  інтонацію,  породжену  відповідним  авторським  коментарем  подій. 

На  початку  20-х  років  оператори  все  активніше  знімають  пейзаж. 
Показово,  шо  він  виконує  важливу  виражальну  функцію  і  в  хронікаль¬ 
них,  і  в  ігрових  фільмах 
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Взагалі  у  зазначений  період  простежується  активний  процес  інте¬ 
грації  виражальних  засобів,  зокрема,  оператори  кінохроніки  викори¬ 
стовують  надбання  ігрового  кіно  -  крупні  плани  («Чорні  дні  Кронш¬ 
тадта»),  монтажні  перебіжки,  легаті  (крупний  план  черепа,  набитого 
ватою  у  фільмі  «Розкриття  мошів  Тихоня  Задонського»)  та  ін. 

Можна  сказати,  шо  кінохроніка  стала  своєрідною  школою  фахо¬ 
вою  удосконалення  операторських  кадрів.  Вона  привнесла  живий 
творчий  зміст  у  застарілі  форми  традиційного  операторського  мистец¬ 
тва,  і  цей  зміст  докорінно  зламав  усталені  операторські  традиції  доре¬ 
волюційного  кіно. 

Важливе  значення  для  «перебудови*  операторських  кадрів  мала  са¬ 
ма  специфіка  хронікальної  зйомки,  аналіз  якої  допомагас  зрозуміти 
витоки  тих  творчих  пошуків,  які  стані  ознакою  операторського  ми¬ 
стецтва  у  наступні  десятиліття. 

Якщо  при  створенні  ігрового  фільму  завдання  оператора  зводило¬ 
ся  до  забезпечення  єдності  зображувального  тлумачення  художніх  об¬ 
разів  і  стилю,  шо  органічно  випливають  із  змісту  сценарію,  хронікаль¬ 
ний  фільм  ставив  перед  оператором  не  менш  складне  завдання.  Воно 
полягало  у  тому,  шо  ряд  епізодів  (іноді  і  весь  фільм),  оператор  знімав 
самостійно,  «репортажно»,  без  попереднього  детального  осмислення 
композиції  кадру,  і  тому  творчий  результат  здебільшого  залежав  вії  йо¬ 
го  ідейної  орієнтації  та  рівня  загальної  культури.  Не  маючи  сценарної 
розкадровки,  оператор  самостійно  в  процесі  зйомки  створював  план, 
«монтажно»  знімав  окремі  кадри,  зберігаючи  загальну  сюжетну  і  ком¬ 
позиційну  послідовність.  Отже,  оператор  фактично  виконував  функції 
режисера.  До  того  ж  слід  врахувати,  шо  у  монтажі  лише  ті  кадри  могли 
бути  зведені  до  художньої  єдності,  які  в  знімальному  процесі  були  за- 
фільмовані  із  врахуванням  загальної  монтажної  концепції. 

При  зйомках  хроніки  подій  вимоги  до  оператора  ускладнювались, 
оскільки  громадянська  позиція  оператора,  його  світогляд  і  творче  ро¬ 
зуміння  своїх  завдань  грати  вирішаїьну  роль.  Обов’язковою  умовою 
методики  зйомки  хроніки  стата  максимальна  лаконічність  кадру,  ек¬ 
спресія,  здатність  виявити  найважливіше,  істотне,  вміння  охопити  і 
передати  в  короткому  сюжеті  головні  моменти  події  із  врахуванням 
політичної  настанови. 

Однак  не  можна  не  відзначити,  шо  чимало  опера юрів-хронікерів  да¬ 
ного  періоду  те  недооцінювати  виражальних  можливостей  екранного 
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юбражсння.  Полії  і  люди  фільмуваїмся  ними,  як  і  раніше,  здебільшого 
загальними  планами.  Композиція  багатьох  кадрів  також  не  сприяла  ос- 
мислснню  зображувального,  засвідчуючи  безсторонність  операторських 
зйомок  та  іж)юрмаційну  обмеженість.  Характеризуючи  специфіку  робо¬ 
ти  операторів  кінохроніки.  Е.  Тіссе  наголошував:  «Чим  можна  було  ві¬ 
дрі  знити  доброто  хронікера  від  поганого?  Поганий  хронікер  той.  хто  по¬ 
гано  бачив  знімальний  матеріал.  І  ось  взіливо  і  стало  цінуватися,  тому  ми 
вирішили  дивитися  на  відзнятий  матеріал  з  тієї  точки  зору,  яку  хронікер 
зумів  показати  у  своєму  короткому  сюжеті  своєю  участю  у  Дії.  •...нрисут- 
нього«  хронікера  не  цінили.  а  «учасника“-хроніксра  цінили  дуже  високо. 
Ось  з  цих  позицій  поступово  вимальовувався  опера  гор-хронікер*.  '* 

Значення  досягнень  нього  періоду  не  вичерпувалось  створенням 
неповторних  кінодокументів.  Особливо  важливим  для  подальшого  ро¬ 
зпитку  операторської  майстерності  стало  те.  шо  саме  в  ці  роки  форму¬ 
валося  ноізе  розуміння  естетичних  цінностей  документального  матері¬ 
алу.  відбуваюся  поступове  утвердження  ідей  но- творчих  ПОЗИЦІЙ  віт¬ 
чизняного  кіно  в  умовах  тоталітарного  режиму. 

Як  визначав  Е.  Тіссе.  кінохроніка  навчалася  но-новому  бачити  ма¬ 
теріал.  навчалася  мислити  сюжетно  і  монтажно,  оскільки  хронікальний 
сюжет  вимагав  лаконічності,  виразності  та  «глибокої  життєвої  правди». 
Цей  важливіш  досвід  був  привнесений  операторами  у  художній  кінема¬ 
тограф.  Виразність  зображальних  форм,  уміння  побачити  і  виділити  го¬ 
ловне.  збереження  художньої  єдності  зображально-монтажних  рішень, 
нове  розуміння  взаємодії  світла  і  композиційних  побудов,  -  все  це  виз¬ 
начило  характерні  риси  творчості  української  операторської  школи. 

Як  відомо,  у  20-і  роки  активно  осмислюється  питання  поетики  кі¬ 
но.  відбуваються  дискусії  щодо  проблеми  кінотворчосгі  і  зображаль¬ 
них  можливостей  фільму. 

У  пресі  з'являються  етапі  майстрів,  присвячені  важливим,  проблем¬ 
ним  темам:  зображальна  культура  фільму;  семантика  освітлення  і  світло¬ 
ві  ефекти,  логіка  ракурсів  і  зображальна  єдність  монтажних  планів,  пор¬ 
третна  характеристика  персонажів  і  роль  пейзажу,  трюкові  зйомки,  та  ін. 

У  теоретичних  розробках  все  активніше  відстоюється  думка,  шо 
колективний  пошук,  колективна  співтворчість  с  необхідним,  орган  іч- 
но  властивим  мистецтву  кіно,  методом.  Саме  тому  в  пси  період  вини¬ 
кають  творчі  тандеми  «режисер-оператор».  шо  об'єднували  спільні  ху¬ 
дожні  орієнтири. 
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Нові  стосунки  у  творчому  колективі  створювати  значні  можливо¬ 
сті  для  розвитку  всіх  складових  КІНО!  нору.  Виникати  й  нові  творчі  умо¬ 
ви  для  художніх  пошуків  операторів.  Достовірність  зображення  тепер 
сприймалася  ними  не  лише  як  формальна  фіксація  на  екрані  фактів  та 
полій,  а  як  необхідність  художнього  осмислення  зв’язків  і  протиріч 
життєвих  процесів. 

Як  відзначав  В.  Ждан,  «пекучі  потреби  художнього  пізнання  дій¬ 
сності  народжують  нові  виражальні  засоби,  перетворюють  старі,  спри¬ 
чиняють  появу  нових  форм  відображення».  г  Саме  пя  особливість  виз¬ 
начала  специфіку  творчості  кінематографістів  20-х  років. 

У  нерозривному  зв'язку  із  загальним  художнім  процесом  розвива¬ 
лася  українська  кінематографія.  13  березня  1922  року  було  організова¬ 
не  Всеукраїнське  фотокіноупраяління  -  ВУФКУ.  Відтоді  виробництво 
художніх  фільмів  в  Україні  розвивається  значно  активніше. 

Перші  кроки  українського  кінематографа  тісно  пов'язані  з  іме¬ 
нами  Л.  Курбаса,  В.  Гарліна.  П.  Чардиніна,  кінооператорів  Л.  Форе- 
стьє.  Б.  Завслєва.  Е.  Славинського.  художників  І.  Суворова,  В.  Єго- 
рова,  акторів  М.  Заньковснької,  А.  Бучми,  І.  Замичковського  та  ба¬ 
гатьох  інших. 

Піонерам  українського  кіновиробництва  довелося  долати  чимало 
трудношів.  Слабка  технічна  база  студій  обмежувала  і  творчі 
можливості. 

Зважаючи  на  специфіку  глядаиького  інтересу,  шо  надавав  перева¬ 
гу  салонним  мелодрамам  дореволюційного  зразка,  кінематографісти 
орієнтувалися  на  своєрідне  гасло  -  «Новий  зміст  у  старих  формах*. 
Принциповим  прихильником  такого  методу  пропаганди  політичних 
ідей  виступав  А.  В.  Луначарський. 

На  початку  20-х  років  в  українському  художньому  кінематографі 
активно  розвивався  напрям,  шо,  з  одного  боку,  спирався  на  досвіт  до¬ 
революційного  психологічного  фііьму,  а  з  іншого  —  орієнтувався  на 
декадентські  традиції. 

Так.  режисер  В.  Гарді н,  запрошений  для  співробітництва  на  Ял¬ 
тинську  кінофабрику,  у  своїх  пошуках  чітко  орієнтувався  на  саме  цю 
тенденцію. 

У  1922-1923  роках  він  поставив  картини  «Поєдинок*.  «Привид 
блукає  Європою*,  «Слюсар  і  канцлер*.  Перший  фільм  символічно 
відтворює  поєдинок  між  пролетаріатом  та  буржуазією.  Тогочасна  кри- 
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тика  визначала,  шо  фільм  ближче  ло  старого,  буржуазного  кіно,  ніж 
до  нового,  радянського.  Щодо  картини  «Привид  блукає  Європою*  - 
вона  являла  собою  зразок  вільної  екранізації  оповідання  Е.  По*  Маска 
червоної  смерті»,  дія  якого  вілбуткться  у  вигаданій  країні,  де  лютує 
епідемія  чуми.  Знімав  фільм  оператор  Б.  Завелєв.  який  починав  свою 
роботу  в  кіно  ше  в  дореволюційний  період  у  картинах  Е.  Бауера.  Зго¬ 
дом,  вже  з  режисером  Г1.  Чарднніннм  він  створив  низку  картин  так 
званої  «золотої  серії*.  Цьому  оператору  була  властива  яскрава  індиві¬ 
дуальна  манера.  Його  вважали  майстром  глибинно  побудованих  і  ос¬ 
вітлених  сцен.  Ще  в  дореволюційному  кіно  Б.  Заведе  в  досяг  значних 
успіхів  у  використанні  освітлення  для  ефективного  компонента.  Зав¬ 
дяки  світотональному  епізоду  бли  зькі  і  далекі  плани  набували  необхід¬ 
ної*  згідно  драматургічного  задуму,  активності.  Компонуючи  кадр  та 
його  освітлення*  оператор  використовував  колони,  зламані  лінії  стін, 
камінів,  кушеток,  аби  досягти  глибини  простору  та  ефекту  більш  ре¬ 
льєфною  сприйняття  предметів  і  людей.  Заради  цього  колони,  камі¬ 
ни,  кушетки  приховували  освітлювальні  прилади,  шо  висвітлювали 
тло  і  далекі  плани.  Відповідне  розміщення  освітлювальних  приладів  в 
рамках  і  всередині  кадру 
справляло  враження 
казкового  ефекту  і  до¬ 
зволяло  показати  най¬ 
менші  деталі  інтер’єру  та 
нюанси  гри  акторів. 

Досвід*  набутий  в  роботі 
над  картинами  Е.  Бау- 
ера,  оператор  Б.  Заведе  в 
плідно  використовував  у 
своїй  подальшій  діяль¬ 
ності. 

Фільм  «Привид  блу¬ 
кає  Європою*  розпочи¬ 
нається  сценою  в  палаці 
на  острові,  де  переховується  від  чуми  імператор  зі  своїми  царедворця¬ 
ми.  Розкішний  білокам’яний  палац  мас  чіткий  графічний  і  оптичний 
малюнок.  Колони  -  не  лише  деталь  декорації:  вертикальними  лініями 
вони  розділяють  сцену  на  ділянки  для  того,  щоб  вибудувати  різні  мі- 


С.Сваиюнко  в  фільм»  -  Арсенал -  ( /929.  режисер 
О  Довженко,  оператор  Д  Демуиькии) 
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занспени.  Страждає  у  безвиході  імператор  (актор  О.  Фреліх).  Оператор 
лобовим  світлом  вибілює  його  обличчя,  ніби  одягаючи  на  нього  маш- 
кару.  Камера  вихоплює  такі  ж  самі  обличчя  машкару  придворних, 
імператриці  (актриса  3.  Баран цевич);  показує  глядачеві  сцену  перед¬ 
смертної  вакханалії.  Специфічне  освітлення  інтер'єрів  (передній  план 
мас  вигляд  білих  плям,  тло  чорне)  створює  відчуття  остаточної  при¬ 
реченості.  Серед  машкар  виділяється  одне  живе  обличчя  селянської 
дівчини  Ельки  (актриса  А.  Іскрииька).  Я  кию  образ  імператора,  так  би 
мовити,  існує  у  замкнутому  просторі,  то  Елька.  яку  оператор  знімає  на 
натурі,  і  уособленням  світлого  жит стверджуючого  начала,  шо  дося¬ 
гається  саме  завдяки  операторській  майстерності. 

Композиція  епізоду  рибалок-ловстаїшів  побудована  на  крупних 
планах.  їх  швидка  зміна  створює  враження  масштабності  повстання. 
Обличчя  селян  і  рибалок  -  не  вже  не  машкара,  глядач  бачить  на  екра¬ 
ні  живих  людей.  Елька  танцює  на  останньому  карнавалі,  шо  илашту- 
вав  імператор.  Оператор  Б.  Шавслєв.  завдяки  чітко  осмисленій  ком¬ 
позиції  кадру,  досягає  йото  виразної  глибини  та  наповнює  повітрям. 
Імператор,  який  спостерігає  за  дівчиною,  знятий  у  темній  тональності 
і  ніби  опиняється  у  пастці.  Фільм  закінчується  епізодом  повстання  ри¬ 
балок.  як»  підпалюють  палац,  де  гине  імператор  зі  своїм  оточенням, 
авдякп  акцентованій  увазі  на  системі  різних  виражальних  засобів,  ре¬ 
жисер  і  оператор  майстерно  осмислили  у  фільмі  актуальну  для  того  ча¬ 
су  тему  протистояння  антагоністичних  класів. 

Відповідна  спрямованість  притаманна  і  картині  «Слюсар  і  канц¬ 
лер».  створеної  за  п'єсою  А.  Луначарського. 

У  І924  році  на  екрани  виходить  стрічка  «Остап  Бандура»  (режисер 
В.  Гардін  і  оператор  Е.  Славинський):  «Цей  фільм  про  громадянську 
війну  на  Україні...  можна  віднести  до  перших  досягнень  українського 
радянською  кіно».  Головні  ролі  у  картині  виконані  видатна  укра¬ 
їнська  актриса  М.  Заньковеиька  та  відомий  театральний  актор  і  режи¬ 
сер  В.  Василько. 

Своїми  творчими  здобутками  цей  фільм,  насамперед,  завдячував 
^лискучій  акторськії)  роботі  М.  Заньковеиької:  «Актриса  зуміла  знан¬ 
ій  міру  кінематографічної  виразності  і  чи  не  вперше  засвідчила  в  на¬ 
шому  кіноекрані  зра  зки  психологічних  характеристик»  та  оператор- 
ькій  майстерності  Е.  Сдавинського. 

Роботі  з  фільмом  «Остап  Бандура»  передував  значним  кінолосніл 
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оператора  у  хронікальному  кіно  га  співтворчість  з  олннм  і  класиків  до¬ 
революційною  кінематографа  Я.  І  Іратазановим,  разом  іяким  була  ство- 
рсна  епохальна  картина  *  Піковії  дама».  У  фільмі  використовувалися 
глибинна  побудова  кадру,  гострі  ракурси,  панорамування  и  мати,  ірю- 
ки.  шо  сприяло  створенню  емоційно-психологічної  атмосфери  полій. 
Чи  не  вгісршс  у  ньому  фільмі  кіноапарат,  так  би  мовити,  віяв  на  себе 
функцію  очей  іероя  (епізод  програвання  у  карти  Германа):  чи  не  вперше 
режисер  і  оператор  скористалися  світлом  для  характеристики  внутріш¬ 
ньою  стану  героя,  для  акцентуації  уваги  глядача  на  важливих  деталях. 

Слід  зазначити,  шо  мистецтвом  світлопису  володіло  багато  вірні  з- 
нянііч  операторів  (ми  вже  торкалися  питання  відповідних  творчих  по¬ 
шуків  оператора  Б.  Завелсва),  але  Е.  Славинський.  знімаючи  «Пікову 
даму*,  здійснює  важливий  художній  прорив.  Можна  сказати,  шо  опе¬ 
ратор  підпорядковував  виражальні  засоби  надзавданню  акторської  ро¬ 
боти  І.  Мозжухіна  -  відтворити  на  екрані  морально-психологічне  фіа¬ 
ско  головного  героя  стрічки. 

У  ньому  ж  напрямку  Е.  Славинський  працював  над  фільмом  «Ос- 
гаи  Бандура»  з  режисером  В.  Гарлінмм.  Картина  знімалася  власним 
апаратом  оператора  типу  «Пате*,  шо  природно  зумовлювало  її  примі¬ 
тивну  техніку. 

Але  незважаючи  на  відверті  незручності.  Е.  Славинський  проде¬ 
монстрував  високий  рівень  професійної  майстерності.  І.  С.  Корнієнко 
відзначав:  «Фільм  дійсно  не  позбавлений  деякого  примітиву,  власти¬ 
вого  агітаційним  фільмам,  прямолінійності  у  відтворенні  теми,  що¬ 
правда.  журнал  «Силуети*  відзначав,  шо  «режисер  Гарлін  виявив  чуття 
сучасника,  широту  охоплення  епохи».  Особливо  в  масових  сценах 
режисер  прагнув  життєвої  подібності.  І  тут  його  справжнім  однодум¬ 
цем  виявився  Е.  Славинський,  натурні  зйомки  якого  були  стилізовані 
піл  документальні  кадри  громадянської  війни. 

Як  вже  говорилося,  серед  справжніх  досягнень  фільму  -  образ  ма- 
і  ері.  блискуче  створений  М.  Зсньковсиькою.  Яків  картині  «Пікова 
лама»,  у  цій  стрічці  Е.  Славинський  активно  застосовував  світлотіньо¬ 
ві  прийоми  для  розкриття  емоційно-психологічного  стану  героїні,  а 
отже,  можна  сказати,  шо  тут  оператор  наблизився  до  гідного  худож¬ 
нього  рівня  своєї  творчої  перемоги,  яку.  в  свою  чергу,  хіобув  у  стрічні 
Я.  Протазанова. 

Особливе  місце  у  процесі  становлення  й  розвитку  української  кі- 
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нсматої  рафії  І  половими  20-х  років  посіла  кінотворчість  Л.  Курбаса  - 
видатного  театрального  режисера,  який  зробив  значний  внесок  і  до 
розвитку  українського  наиіон&іьного  кіномистецтва  того  періоду. 

Л.  Курбас  прекрасно  усвідомлював  естети  ко-художн  і  можливості 
кінематографа  і  досить  активно  експериментував  з  його  виражальни¬ 
ми  можливостями.  Першим  фільмом  режисера  була  сатирична  коме¬ 
дія  «Вендстта*.  шо  являла  собою  інваріаиію  побутової  комедії.  Досить 
банатьний  сценарій  (автори  Н.  Борнео».  С  Лазурі  н.  Г.  Ставовий)  не 
відзначався  ані  оригінальністю  думки,  ані  гостротою  ситуації.  Отже 
необхідно  було  віднайти  яскраву  форму,  в  якій  «заграв»  би  простень¬ 
кий  сюжет.  Л.  Ку  рбас  зупинився  на  іротсскній  стилізації  лубка. 

Картина  починається  відверто  комедійним  кадром:  на  екрані  спо¬ 
кійно  сидить  Куріпка  з  короною  на  голові.  Вона  не  втрачає  спокою  і  то¬ 
ді,  коли  з-під  неї  викочуються  два  яйця,  з  яких  вилуплюються  піп  та  дяк. 

Чи  не  вперше  в  історії  українського  кіно  Л,  Курбас  використав 
об'ємну  мультиплікацію.  Але  цей  прийом  став  для  режисера  не  кіне- 
матографічним  експериментом,  а  засобом  перетворення  банальної 
побутової  комедії  на  гостру  сатиру. 

Опсратором-постановнмком  «Вендеті»  був  Б.  Завелєв,  який  мав 
значний  досвід  роботи  в  кінематографі.  Слід  зазначити,  шо  він  послі¬ 
довно  відстоював  пріоритетність  канонічного  кадру  і  не  сприймав 
«композиційного»  новаторства  режисера,  звинувачуючи  його  в  «не¬ 
шанобливому»  ставленні  до  кіноапарату.  Тим  не  менш,  оператор  по¬ 
ступився  своїми  принципами  і  зняв  картину,  як  того  вимагав  режисер. 

Наступним  фільмом  Л.  Курбаса  стаза  картина  «Макдональл»  ( 1924) 
—  політичний  памфлет  на  англійський  уряд.  Сюжет  «Макдональда» 
трактувався  у  ше  більш  іротесковому  вимірі.  Згідно  режисерського  за¬ 
думу  стрічка  мата  бути  зроблена  у  жанрі  трюкового  детективу  з  погоня¬ 
ми  та  переслідуваннями.  Прискорений  темпоритм,  активні  експери¬ 
менти  із  зображенням  категорично  не  сприймалися  Б.  Заведєвим.  а  от¬ 
же  оисратором-постановником  «  Маклонаїьда»  став  співробітник  лабо¬ 
раторії  Одеської  кіносту  дії  Д.  Фельоман.  Згодом  він  працював  на  різних 
кіностудіях  -  у  Москві,  Єревані,  Баку,  Тбілісі.  Серед  визначних  робіт 
оператора  «Пепо».  «Давид-Бек»,  «Тихий  Дон»,  «Петербурзька  ніч», 
«Привіт,  який  не  повертається*  та  їм.  Водночас  фільм  «Макдональл»  Д. 
Фельдман  вважав  принципово  важливою  стрічкою  у  своїй  творчості. 

Художнмк-постановник  картини  В.  Мюллср  зробив  макет  Лонло- 
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на.  а  Д.  Фельлман.  поєднавши  його  з  рухливим  натовпом,  створив  до¬ 
стовірний  образ  англійської  столиці.  Цс  було  відверте  художнє  нова¬ 
торство,  яке  заслуговувало  на  серйозну  увагу. 

Д.  Курбас  експериментував  дуже  активно:  прискорена,  уповільне¬ 
на,  трюкова  зйомки,  сполучення,  накладки,  каше  по  вертикалі  і  гори¬ 
зонталі  здійснювалися  на  мізерній  технічній  базі:  чотири  підвісних  ос¬ 
вітлювальних  прилади,  стара  санітарна  машина  «Форд*,  шість  стояків. 
Натомість  у  своїх  художніх  експериментах  Л.  Курбас  намагався  бути 
максимально  зрозумілим,  шоб  привернути  якомога  більшу  кількість 
глядачів  до  своїх  картин.  У  цьому  його  позиція  співпадала  із  суджен¬ 
нями  Л.  Кулешова,  який  на  початку  20-х  років  висловив  думку,  то  в 
кадрі  не  повинно  бути  нічого  зайвого,  він  мас  сприйматися  легко  і 
швидко,  як  літера.  Прагнучи  «модернізувати»  глядача.  Л.  Курбас  про¬ 
тиставляв  свої  твори  старому  кінематографу  —  салонному,  еклектич¬ 
ному.  де  досить  часто  кадр  був  відверто  перевантажений. 

За  манерою  сатиричного  глузування  фільми  українського  режисе¬ 
ра  нагадують  ранні  стрічки  «фсксів».  Так.  нагромадження  трюків  у  са¬ 
тиричних  комедіях  Л.  Курбаса  викликали  асоціації  з  «Пригодами 
Октябрини»  Г.  Козіїшева  і  Л.  Трауберга,  з  приводу  якої  Ю.  Тинянов  у 
1929  році  сказав:  «Вони  вчилися  на  елементарній  «комедійності»,  де 
те  зберігаються  сліди  кіно  як  винаходу,  елементи  кіно,  шо  дозволяють 
без  зайвого  страху  із  повагою  спостерігати,  пробувати,  руками  браги... 
саму  суть  кіно  як  мистецтва». 21 

Останнім  фільмом  Л.  Курбаса  стаза  стрічка  «Арсенальні»,  шо  від¬ 
творювала  епізоди  громадянської  війни  в  Україні  -  повстання  робіт¬ 
ників  київського  заводу  «Арсенал»  (сценарій  Г.  Тасіна). 

Знімали  картину  в  грудні  1924  -  січні  1925  року.  Оператором  стріч¬ 
ки  знову  був  Д.  Фельлман.  Прагнучи  показати  масові  сиени  масштаб¬ 
но  і  динамічно,  він  застосував  панораму  як  прийом  емоційного  впли¬ 
ву,  а  також  вперше  в  українському  кіно  використав  «подвійну  панора¬ 
му»  в  епізоді  наступу  білогвардійців  і  контратаки  робітників.  Склад¬ 
ність  використання  зазначеного  прийому  полягала  втому,  шо  необхід¬ 
но  було  чітко  розрахувати  всі  складові  кадру. 

Подвійна  панорама  у  сполученні  з  каше  поділяла  його  навпіл  по 
вертикалі.  На  одній  половині  навальна  атака  білогвардійської  кінноти, 
на  іншій  -  контратака  робітників.  Ці  дві  панорами  рухалися  назустріч 
одна  одній,  шо  створювало  враження  їхнього  неминучого  зіткнення. 
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Кожний  бік  калру  -кіннота  нори  і  робітники  знизу  на  тору  розгор¬ 
тайся  в  окремому  ритмі.  Уповільнений  рух  робітничих  мас  стосовно 
кінноти  компенсувався  рухом  самих  панорам:  вони  були  організовані 
таким  чином,  шо  з'єднувались,  зливались  самі.  «Повільний»,  хоча  і  рі¬ 
шучий  монолітний  рух  робітників  ніби  «стримував»  кінноту,  підкре¬ 
слюючи  її  згасаючий  порив. 21  Фільм  відзначався  чітким  темпоритмом, 
динамікою,  бурхливим  темпераментом.  Своєрідним  ключем  до  розу¬ 
міння  надзавдання  картини  була  фраза  Л.  Курбаса:  «Справа  не  в  тім. 
шоб  довго  ту  потіти  ногами,  а  щоб  швидше  діяти».  м 

Розвиток  операторської  майстерності  на  початку  20-х  років  значно 
активізувався,  хоча  і  відбувався  не  так  швидко,  як  того  прагнули  мит¬ 
ці.  оскільки  стримувався  своєрідною  стандартизацією  зображувать- 
них  форм.  Фільми,  як  правило,  знімані  за  усталеними  операторськи¬ 
ми  прийомами,  шо  переходили  із  однієї  картини  в  іншу:  традиційна 
схема  освітлення,  непорушність  законів  композиції,  обов'язкове  ак¬ 
центування  світлових  контурів,  тощо.  Разом  з  тим.  можна  з  певністю 
твердити,  шо  втілення  в  стрічках  задумів  таких  режисерів,  як  Л.  Кур- 
бас,  спонукаю  операторів  вимовитись  від  існуючих  стереотипів. 


РОЗКВІТ  УКРАЇНСЬКОГО  ОПЕРАТОРСЬКОГО  МИСТЕЦТВА 
III  ПОЛОВИНА  20-Х  РОКІВ). 

ТВОРЧІСТЬ  О.  КАЛЮЖНОГО,  О.  ДЕМУЦЬКОГО.  А.  КЮНА 


В  середині  20-х  років  українське  кіномистецтво  переживає  свій 
розквіт.  Накопичення  певного  досвіду  новітнього  екранного  формо¬ 
творення  приводить  до  позитивних  наслідків.  Саме  тому  даний  період 
історики  кіно  цілком  слушно  називають  роками  розквіту  німого  кіно. 
У  пей  час  чітко  простежується  показова  тенденція  -  зміцнення  твор¬ 
чої  співдружності  режисерів  і  операторів,  завдяки  чому  операторська 
робота  визнається  важливою  складовою  творчого  процесу.  Ця  спів¬ 
дружність,  як  відомо,  зумовила  появу  визначних  фільмів:  «Страйк», 
«Панцерник  Потьомкін»,  «Мати»,  «Кінець  Санкт-Петербурга».  «На¬ 
щадок  Чингіз-Хана»,  «Арсенал».  «Земля»,  що  здобули  статус  знакових 
явищ  у  контексті  світового  кінематографа.  Вони  засвідчили  факт  яс¬ 
кравих  творчих  пошуків  і  звершень  у  галузі  форми  й  пластики  вира  з¬ 
ності  та  значною  мірою  вплинули  на  розвиток  операторського  ми- 
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стситва.  Саме  в  цей  період  в  українське  кіно  приходить  когорта  яскра¬ 
вих  персоналів,  серед  яких  особливе  місие  посідає  О.  Калюжний. 

Осмислення  специфіки  операторської  майстерності  О.  Калюжно- 
ю  вимагає  конспективної  реконструкції  основних  етапів  його  життє- 
вого  шляху,  наслідки  якого  мати  значний  вплив  на  подальші  творчі 
здобутки  митця. 

О.  Калюжний  народився  у  1X99  року  в  Чернігові.  Навчаючись  у 
Київському  політехнічному  інституті,  він  знайомиться  з  відомим  знав¬ 
цем  фотографії  -  професором  Петровим  та  піл  його  впливом  починає 
працювати  над  поріреюм  і  натурою.  Знімає  майбутній  оператор  ви¬ 
ключно  моноклем,  намагаючись  не  лише  відтворити  зовнішню  подіб¬ 
ність.  а  п  дати  внутрішню  характеристику  зображуваного  об  єкта. 

Згодом,  не  залишаючи  вивчення  фотографії.  О.  Калюжний  пере¬ 
ходить  на  режисерську  роботу  в  театр  Михайличенка,  де  разом  з  В.  Іи- 
кіжиновим  (відомим  за  фільмом  «Наталок  Чінгіз-Хана»)  створює  на 
базі  театру  кіностудію. 

У  1923  ропі  він  переї  здить  до  Харкова  і  стає  співробітником  ВУФКУ. 
спочатку  як  київським  кореспондент  хроніки,  а  потім  -  як  оператор. 

У  1926  ропі  на  екрани  виходить  «Синій  пакунок»  -  перша  карти¬ 
на  режисера  Ф.  Лопатинського  і  оператора  О.  Калюжного,  сюжет 
якої  грунтувався  на  традиційній  для  нього  часу  темі  -  класовій  бо¬ 
ротьбі  під  час  громадянської  війни  в  Україні.  Натурні  зйомки  стріч¬ 
ки  відбувалися  в  Любатнні  під  Харковом,  міську  натуру  і  павільйони 
знімали  в  Одесі. 

До  свого  приходу  на  кінофабрику  О.  Калюжний  був  знайомий  з 
освітлювальною  апаратурою  лише  теоретично.  «Синій  пакунок»  став 
для  нього  важливим  іспитом  шоло  оволодіння  павільйонним  освіт¬ 
ленням.  Отже  в  декораціях,  виготовлених  художником  І.  Суровим, 
розпочалися  пошуки  світлового  рішення  майбутнього  фільму:  «Опе¬ 
ратор  не  хотів  знімати  так,  як  знімали  оператори,  використовуючи 
«павуки  та  мухи»  як  верхнє  розсіяне  світло  і  «сгойки»  -  для  лобового 
освітлення.  Він  вимагав,  шоб  до  декорації  згори  прикріпили  невеликі 
для  задньою,  так  званого,  коитрового  освітлення,  освітлювачі.  Всі 
присутні  на  майданчику  посміхалися,  дивлячись  на  не  «дивацтво»  О. 
Калюжного.  Але  потім,  побачивши  на  екрані  чудові  кадри,  зняті  таким 
чином,  почали  застосовувати  у  своїй  роботі  його  метод  освітлення»,  — 
згалувавО.  Швачко11. 
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Другою  картиною  О.  Калюжною  стала  комедія  «Підозрілий  ба¬ 
гаж»  (1926)  режисера  Г.  Гримера- Мери ковера.  Дотепна  історія,  шо 
грунтувалася  на  законах  комедії  положень  (американська  поліція 
приймає  за  адську  машину  шухляду  з  апельсинами,  яку  везуть  з  собою 
на  пароплаві  до  Америки  два  радянських  громадянина)  надала  О.  Ка¬ 
люжному  можливість  попрацювати  з  натурою,  інтерес  до  якої  він  від¬ 
чував  завжди.  •Підозрінні  багаж»  знімався  в  Криму.  Яскравий  соняч¬ 
ний  день  перетворюється  на  темну  ніч.  На  чорному  небі,  над  чорною 
водою  палає  яскраве  сонне.  Від  нього  біжить  легенька  доріжка  по  во¬ 
ді.  чіткий  силует  пароплава  і  тіні  людей  на  ньому.  Так  було  знято 
близько  тисячі  метрів,  але  виготовлені  пейзажі  не  увійшли  до  картини 
і  були  використані  в  інших  стрічках  ВУФКУ.  яким,  згідно  режисерсь¬ 
кого  задуму  був  потрібний  похмурий  місячний  пейзаж  *  Кілька  метрів 
О.  Калюжний  згодом  залучив  до  зйомок  фільму  «Беня  Крик». 

Саме  тоді  оператор  ставить  перед  собою  мету:  організувати  матеріал 
таким  чином,  щоб  він  вражав  глядача  своєю  узгодженістю  та  чистою 
формою.  •Наполегливо  працюючи.  О.  Калюжний  опановує  оптичні 
можливості  художньої  організації  кінотвору.  Оператор  усвідомлює 
справжнє  кіномистецтво,  позбаагене  всього  зайвого,  випадковою.  «фе- 
льє гонкою».  Він  вважає,  шо  кінематограф  в  змозі  оперувати  лише  ро¬ 
довим  призначенням  предмету.  Фільми  повинні  розкривати  внутрішню 
суть  предмету.  Його  характеристику,  подавати  предмет  сукупно».  * 

У  1926  році  О.  Калюжний  знявфіїьм  «Беня  Крик»  затвором  І.  Ба- 
беля.  В  пси  період  у  виробництві  з'явилися  нові  зйомочні  апарати, 
нова  освітлювальна  апаратура,  яка  була  значно  легшою  та  зручнішою 
від  старої. 

Зображальне  новаторство  картини  «Беня  Крик»  було  очевидним. 
Так.  використовуючи  нспритушконансснітло  прожекторів,  параболіч¬ 
ну  люстру.  О.  Калюжний  зміг  загострити  гротескове  начало,  шо  прева¬ 
лює  в  епізоді  війни.  Водночас  у  побудові  кадрів  інших  епізодів  стрічки 
можна  побачити  певні  «живописні»  відсилання,  зокрема  до  творчості 
Ф.  Гойї.  До  речі,  залучення  кінематографом  досвіду  великого  іспансь¬ 
кого  художника  у  20-і  роки  проходило  досить  активно,  шо  засвідчили 
пошуки  представників  французького  «Авангарду».  Зокрема,  викори¬ 
стання  світлотіні  Ф.  Гойєю  мало  значний  вплив  на  зображальну  куль¬ 
туру  фііьму  «Ельдорадо»  М.  Л  єрбьє. 

В  одному  з  епізодів  картини  «Беня  Крик»  О.  Калюжний  застосував 
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так  званий  «монтажний  апарат»,  тобто  рухому  камеру,  яка  пересувала¬ 
ся  за  героєм  стрічки.  Оператор  вважав,  що  строкатість  позбавляє 
фільм  спокою  і  безперервності,  які  конче  необхідні  для  створення  за¬ 
гальної  атмосфери  твору.  Відповідна  орієнтація  була  притаманна  зо¬ 
бражальнім  культурі  фільмів  Ф.  Мурнау,  насамперед,  йото  визначній 
роботі  «Остання  людина»,  де  було  використано  рухому  камеру,  яка  до¬ 
зволяла  уникнути  різких  переходів  від  одного  кадру  до  іншого. 

Слід  зазначити,  шо  у  20-і  роки  провідні  майстри  української  опе¬ 
раторської  школи  вели  досить  активний  і  продуктивний  діалог  із  за¬ 
хідної  вронейськимн  кінематографістами.  Але  їхній  особливий  інтерес 
викликав  німецький  експресіонізм,  одним  із  незаперечних  досягнень 
якого  був  могутній  прорив  у  галузі  зображальної  культу  ри. 

Деформації  перспективного  малюнка,  дисгармонія  освітлення  і 
намальованих  тіней  надавали  екранному  зображенню  ірреального  ха¬ 
рактеру.  Майстерне  залучення  виразних  засобів  експресіонізму  яскра¬ 
во  виявилося  у  фільмах  представників  відомої  на  тон  час  німецької 
операторської  школи:  А.  Ватера,  К.  Хофмана,  К.  Фрайнда,  П  Зебера, 
Н.  .Перської та  ін. 

Влітку  1928  року  О.  Калюжний  і  Г.  Григор-Чериковер  зняли  фільм 
«Напередодні»  за  твором  О.  Купріна.  Декорації  кімнат  оперного  теа¬ 
тру,  стародавні  канделябри,  прес-иаіГе.  чорнильниці,  позолочені  ме¬ 
блі,  погруддя  відомих  музикантів  були  зняті  за  допомогою  оптики,  шо 
дозволила  відтворити  на  екрані  реалістичну  атмосферу  подій.  Назва 
цієї  картини  виявилася  для  О.  Калюжного  більш  ніж  символічною. 
Оператор  знімав  її  дійсно  напередодні  вирішального  етапу  в  своєму 
житті:  попереду  була  співтворчість  з  І.  П.  Кавалерідзе.  У  1929  ропі  О. 
Калюжний  розпочинає  зйомки  фільму  «Злива*.  Як  згадував  сам  ху¬ 
дожник.  цс  був  його  перинні  справжній  кінотвір,  прорив  у  сферу  висо¬ 
кого  професіоналізму. 

Перед  оператором  було  носга&'існс  завдання  зняти  фільм  у  формі 
«скульптурного  офорту»,  відтворивши  на  екрані  фактуру  мармуру  і 
граніту.  Селяни-повстанці  мали  були  схожими  на  гранітні  брилі,  Кате¬ 
рина  Велика  -  на  мармурову  статую,  польський  король  і  його  двір  ма¬ 
ли  нагадувати  гобелени. 

Друге  завдання  зумовлювалося  необхідністю  уникнення  стерео¬ 
скопічності:  «Митець  (І.  Кавалерідзе  -  О.  Р  -  Г.)  прагнув  зробити  зо¬ 
браження  таким  же  площинним,  як  єгипетські  фрески  і  старовинні 
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ікони»  Втілюючи  задум,  І.  Кавалсріл  зе  та  О.  Калюжним  використо¬ 
вували  у  промесі  зйомок  оксамитове  тло,  сценічні  підмостки,  лс  були 
розташовані  постаті  -  скульпту  ри  героїв  фільму. 

У  «Зливі»  май  сіру  пощастило  втілиш  свою  мрію  про  «перетворення 
матеріалу*:  смуга  зораної  землі  була  показана  на  екрані  у  вигляді  кубі», 
а  штурм  Умані  —  як  зіткнення  променів.  Таким  чином,  світло  відіграва¬ 
ло  туч  не  допоміжну  роль,  а  було  дійсно  конструктивним  елементом. 

«Злива»  —  це  рекорд  багаторазової  експозиції  (ло  цього  пріоритет 
належав  шістнадцяті  «разовій  експозиції  німецького  оператора  Г.  Зсбс- 
ра>.  У  сценах  повстання  селян  О.  Калюжним  збільшив  кількість  експо¬ 
зицій  до  32.  Він  знімав  одне  за  одною  хвилеподібні  лінії,  шо  рухались 
у  різних  напрямках,  масиви,  які  провалювалися,  пилюку,  шо  мерехті¬ 
ла  на  темно-сірій  поверхні  світла.  І  на  тлі  диму,  променів,  геометрич¬ 
них  фігур  було  знято  деталі  бою.  що  створювані  враження  могутньою 
потоку  повстання,  власне,  враження  повстанської  зливи.  «Злива»  зні¬ 
малася  у  невеликих  павільйонах.  У  масовках  брати  >часіь  не  більше  20 
осіб  і  4  пари  коней. 

Ще  одним  надзавданням  творців  було  символічне  відображення 
життєвої  катастрофи,  її  трагічних  наслідків. 

Місце  дії  у  картині  ви  значатося  луже  точно,  шо  сприяло  чіт  кості  сю¬ 
жетного  руху  (селянська  хата,  патам  чи  пате).  Події  розвиватися  на  пе¬ 
редньому  плані  і  зокрема  у  напрямку,  парательному  площині  кадру,  шо 
підкреслювало  подібність  мізансцени  із  скульптурними  барельєфами. 

•Створюючи  фільм  як  серію  оживлених  скульптурних  зображень, 
І.  Кавалери зе.  звісно,  повинен  був  відмовитися  від  короткого  монта¬ 
жу.  яким  захоплювавсь  більшість  новаторів».  Довгі  плани,  зняті 
оператором  у  плавному  повільному  ритмі,  підкреслена  статичність  ка¬ 
мери,  різка  зміна  точки  зйомки  дозволяли  глядачам  «сприймати  ство¬ 
рені  режисером  офорти,  живописну  композицію,  вловити  внутрішній 
рух.  викликані  майстерним  застосуванням  освітлення.  Така  манера  зо¬ 
браження  матеріалу  відповідала  епічному  характеру  кіноповісті,  і  осо¬ 
бливостям  витвореної  епохи.  Оператор  знімав  гак,  шоб  глядач  бачив 
події  нібито  через  «димку  серпанку*.  Освітленням  він  підкреслював 
скульптурність  снен,  їх  монументальність».  ’ 

Актори  у  фільмі  «Злива»  -  це  передусім  монументальні  статуї,  шо 
повільно  і  плавно  рухаються,  неначе  позують  перед  кіноапаратом: 
•  Пан  і  орач...  -  дві  скульптури.  Знімаємо  одну  точку,  другу  і  третю: 
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плани:  загальний,  серслній.  крупний...  тло  (замість  неба.  простору, 
віддзеркалень  >  воді)  чорний  оксамит...  Кіно  -  о<|н>рі!«  Режисер 
пропонував  глядачеві  не  конкретні  історичні  дії.  а  рухомі  монументи. 
Вони  повинні  були  вражати  самобутньою  романтикою  режисерських 
стилізованих  композицій,  операторських  світлотіней.  акторських  мі¬ 
зансцен  в  абстрактних  площинах  і  лініях  декорацій. 

Фільм  викликав  суперечливі  думки.  Глядачі  його  не  сприймали, 
оскільки  не  бачили  в  ньому  атастивої  кіно  конкретики,  живих  людсь¬ 
ких  образів.  Творчі  прагнення,  художні  пошуки  І.  Канллерілзе  та  його 
робота  над  «Зливою»  летально  розглянуті  у  прані  українських  кіноз¬ 
навців  С.  Зінич  іа  Н.  Капсльїородської.  Водночас  дослідники  не  до¬ 
станій)  приділили  уваги  зображальній  культурі  цієї  стрічки,  а  оіже  - 
операторській  роботі  О.  Калюжного.  Цс  можна  пояснити  як  об  скнів- 
ними,  так  і  суб  Активними  причинами.  По-перше,  як  відомо,  фільм 
«Злива»  не  зберігся,  шо  значно  ускладнює  можливості  його  грунтов¬ 
ного  аналізу,  по-друге  ■  ми  магмо  нагоду  ше  раз  пересвідчитися  у  фак¬ 
ті  недостатнього  усвідомлення  колективної  природи  кі потворності, 
без  чого  неможливий  цілісний  анаїіз  кінотвору. 

Наскрізною  ідеє  ю  картини  став  живий  зн  я  зок  часів  від  селянсь¬ 
кого  повстання  XVIII  ст.  до  подій  Жовтня  1917  року.  Цей  прийом  на¬ 
давав  можливості  по-філософському  осмислити  історичні  проиеси, 
визначити  соціальні  і  «національні*  причини  ви  люльної  боротьби. 

Кіноліячі  20-х  років,  чиї  фільми  стали  класикою,  утверджувані  ро¬ 
мантичний  пафос  на  екрані,  звертаючись  до  мстафорично-узагальне- 
ної  ((юрми  вислову  авторської  думки.  Цій  спрямованості  аластине  фі¬ 
лософське  начало,  метафорика.  використання  поетичної  деталі, 
складини  асошативнии  монтаж,  романтичне  самовідчуття. 

Як  підкреслювали  С.  іінич  і  Н.  Капсльгоролська.  І.  Кавалери  зс 
розробив  у  фільмі  оригінальні  прийоми  кінематографічної  виразності: 
«Митсиь  переконливо  ловів,  шо  небагатьма  деталями  можна  сказати 
іноді  більше,  ніж  за  допомогою  численних  ЄИІЗОЛІВ...У  період,  коли  зо¬ 
бражальна  манера  основної  маси  фільмів... не  виходила,  як  правило,  за 
межі  старанно  освітлених  фотографій... він  блискуче  продемонстрував, 
наскільки  різнобічно  хвилююче  можна  використовувати  багатющі  мо¬ 
жливої  її  кіномовн.  За  допомогою  світла. ..підкреслив  у  кадрі  головне, 
викидаючи  все  зайве.  Він  не  освітлював  своїх  героїв,  а  малював  їх  світ¬ 
лом...»  Якщо  вилучити  з  наведеної  шпати  ім  я  І.  Кавалерідзе  і  поста- 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


вити  на  його  місце  ім  я  О.  Ка¬ 
люжною.  то  ніяких  непоро- 
зумінь  не  відбудеться.  Видат¬ 
ний  український  оператор 
«візуалізував»  творчий  задум 
видатною  режисера  і  зробив 
важливий  крок  на  шляху  до 
розвитку  кращих  традицій 
вітчизняної  операторської 
школи. 


Кадр  з  фільму  -Джальма- 
( 1928,  режисер  А  Кордам) 


Як  ми  вже  визначили  у 
першому  мараірафі.  значний 
вплив  на  естетику  кінозобра- 


ження  кінця  10-х  —  початку  20-х  років  мав  документальний  кінемато¬ 
граф.  Цей  факт  був  прокоментований  у  відомому  вислові  С.  М.  Еизен- 
штейна:  «У  двадцяті  роки  хроніка  і  документальний  фільм  задавали 
тон  нашому  кіномистецтву.  Гострота  враження  і  факту,  гострота  зору  і 
дотепність  у  поєднанні  із  побаченим,  запровадження  в  життя  і  у  дій¬ 
сність.  і  чимало  ше  чого  багато  вніс  документальний  фільм  у  стиль  ра¬ 
дянського  кінематографа».  и  Статус  визнаного  метра  документального 
кіно  справедливо  був  закріплений  за  Дзигою  Всртовим.  яскрава  сто¬ 
рінка  доробку  якого  безпосередньо  пов'язана  з  українським  кінемато¬ 
графом.  У  20-і  роки  в  Україні  цим  режисером  були  поставлені  відомі 
стрічки  «Одинадцятий*  та  «Людина  з  кіноапаратом*.  З  Вертовим  спів¬ 
працював  його  брат  М.  Кауфман  -  відомий  оператор  Одеської  кіно¬ 
студії,  який  так  само  вважається  одним  із  засновників  школи  «кіно- 
ків*. 

Як  і  більшість  операторів.  М.  Кауфман  починав  свій  шлях  у  галузі 
фотографії.  На  час  появи  «кіноків»  оператори  і  хронікери  прагнули 
відтворити  глобатьні  суспільні  явища  в  одному  кадрі,  а  отже,  «кіноки» 
почати  «розробляти»  кінематографічні  фрази,  показувати  дію  через 
елементи,  а  з  елементів  простих  явиш  створювався  фільм. 

Для  фіксації  факту  та  його  реатізаінї  М.  Кауфман  ро  іробин  свої  осо¬ 
бливі  прийоми,  а  саме:  раптову  зйомку  (людина  не  бачить  апарату  ), 
зйомку  прихованою  камерою  (цей  прийом  використано  у  фільмі 
•  Навесні»  в  епізоді  панахиди),  зйомку  подвійним  рухом  (кіноапарат 
фіксує  статичний  предмет,  «проколює»  його,  знімає  в  лоб).  Таким  чи- 
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ном  створювалося  враження  обертового,  рухомого  предмету  (робітниче 
селище,  кран,  пароплав  у  «Одинадцятому*).  Кауфман  активно  викори¬ 
стовував  ловгофокусні  об'єкти,  які  дозволяли  змінити  перспективу  ПІД 
час  спостереження  та  рухомим  об’єктом  (таким  чином  зафільмовано  лід 
у  стрічці  «Навесні»);  мультиплікацію  і  рапіл.  Оператор  не  сприймав 
практики  стандартної  зйомки  (16  кадрів  протягом  секунди),  вважаючи, 
шо  кожне  явите  має  вкладатися  у  свій  час.  М.  Кауфман  по-своєму  ін¬ 
терпретував  «факт  участі»,  саме  тому  мультиплікація  і  рапіл  для  нього  не 
були  трюковими  елементами,  а  «працювали»  на  надзавдання  фільму. 
Вони  допомагали  «розшифрувати*  суть  тих  фактів,  які  не  можна  зафік¬ 
сувати  звичайною  зйомкою.  Таким  чином  знімався  рух  потягу,  перетво¬ 
рення  бутона  на  квітку,  рух  маси,  повільне  кочування  хмар  на  небі  та  ін. 

Мистецькі  пошуки  «кіноків»  потребувати  і  нової  методики  штуч¬ 
ного  освітлення.  Оператор  «грав  на  провалах»,  висвітлював  тільки 
певні  точки  (шахта  в  «Одинадцятому»),  наголошуючи  таким  чином  на 
основному. 

Важливою  ознакою  «операторської  манери»  М.  Кауфмана  було  пе¬ 
ревтілювання  руху  на  стику.  Завдяки  цьому  прийому  зафільмовані  всі 
спортивні  моменти  у  «Людині  з  кіноапаратом*  та  епізоди  футбольної 
гри  у  фільмі  «Навесні”:  болільники  завмирають  «на  своєму  емоційно¬ 
му  злеті»,  а  оператор  ніби  розчленовує  жести,  шо  передають  почуття 
болільників. 

Аналіз  художнього  осмислення  матеріалу  завершувався  при  мон¬ 
тажі.  Стрічка  «Навесні»  мала  чіткий  політичний  акцент  -  весна  респу¬ 
бліки.  -  який  досягався  на  екрані  метафоричними  засобами.  Так.  у 
фільмі  чимало  динамічних  кадрів,  що  створюють  образ  весни,  зали¬ 
шаючи  дійсно  яскраве  враження:  остання  хутровина,  засніжена  ву¬ 
лиця.  перші  паростки,  заквітчані  каштани. 

Операторські  пошуки  Д.  Боргова  і  \1.  Кауфмана  сприяли  подаль¬ 
шому  розвитку  як  документального,  так  і  ігрового  кіно,  значно  збага¬ 
тили  арсенал  ного  виражальних  засобів.  Згодом  навіть  був  запрова¬ 
джений  термін  «кауфманські  кадри»:  прискорена,  уповільнена,  зво¬ 
ротна  зйомки,  зупинений  кадр,  сміливий  ракурс. 

Отже  «дух  експериментування*,  активних  художніх  пошуків  у  20-і 
роки  стає  все  інтснсивнішим,  що,  насамперед,  пов’язано  з  появою  но¬ 
вих  «кінематографічних»  імен,  і  перш  за  все  -  Д.  Демуцького. 

Ази  операторської  майстерності  Д.  Дсмупький  побув  у  Б.  Завелєва. 
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аснстентуючн  йому  піл 
час  зйомок  фііьму  N. 
Чардиніна  «Тарас  Шев¬ 
ченко#  (1925).  Водночас 
своїм  справжнім  учите¬ 
лем  і  наставником  Л.  Де- 
муиький  визнавав  О.  Ка¬ 
люжного:  «який  був  та¬ 
лановитим  худ  ож  Н II  ком . 
з  великими  теоретични¬ 
ми  знаннями,  онератор- 
новагор  нічого  не  прихо¬ 
вував.  завжди  люб’язно  і 
терпляче  передавав  мені 
свої  знання  і  досвід#. 
Серед  перших  робіт  Д.  Демуцького  фільм  Ф.  Лоиатинського.  яким 
оператор  знімав  разом  із  І.  Роною.  Велика  кількість  грюків  у  сценарії  за¬ 
важало  Д.  Демупькому  скористатися  досвідом  своєї  попередньої  профе¬ 
сії  худож і < и ка -фото графа ,  а  саме  -  зйомкою  моноклем,  умінням  переда¬ 
ти  красу  форми  і  ритмічність  ліній,  поетичністю  зображуваного. 

Значно  більші  можливості  для  художніх  пошуків  Д.  Демуцького  від¬ 
кривала  наступна  картина  -  «Свіжий  вітер*  режисера  Г.  Ставового. 

Оператор  багато  працював  пал  композицією  кадру,  розуміючи,  що 
гра  акторів  порушуватиме  його  статичну  композицію.  Тому  Д.  Дсмуиь- 
кмй  головним  чином  зосередився  на  організації  тих  кадрів,  в  яких  ак¬ 
тивно  діяв  герой.  Композиційно  виразно  відтворені:  невід  на  тлі  схи¬ 
лів,  діти  на  мальовничому  млині,  гори  га  ін.  У  ній  карміні  оператор 
уже  починає  свої  «дощові»  експерименти»  шо  згодом  дістануть  належ¬ 
ного  рівня  і  будуть  поетично  відтворені  у  «Землі».  Першою  творчою 
перемогою  оператора  стала  картина  Г.  Стабового  «Два  дні*  ( 1927).  Гос- 
тросюжстний  сценарій  фільму  був  написаний  С.  Лазурним  під  безпо¬ 
середнім  впливом  стрічки  В.  Пудовкіна  «Мати*.  Ми  не  будемо  зупи¬ 
нятися  детально  на  режисерській  інтерпретації  та  операторській  робо¬ 
ті  (розгорнутий  аналіз  зображення  фільму  представлено  в  монографії 
Л.  Кохио  «Данило  Демуиький»),  а  виліпімо  лише  основні  моменти, 
які  у  майбутньому  стануть  візитною  карткою  операторської  майстер¬ 
ності  Д.  Демуцького. 


Кадр  з  фтьму  -Заенигора* 
( 1928.  режисер  О  Довженко,  оператор  Б  Завелев) 
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Знімаючи  соціально-психологічну  драму,  оператор  використову¬ 
вав  такі  виражальні  засоби,  що,  як  правило,  застосовували  у  фільмах 
романтичної  спрямованості.  Вже  на  ньому  рівні  виявилося  новатор¬ 
ство  Д.  Дсмуцького. 

У  процесі  роботи  оператор  зіткнувся  із  необхідністю  знімати  знач¬ 
ну  кількість  нічних  епізодів,  шо  зумовило  причину  йото  активного 
експериментування  зі  світлом.  Так,  знімаючи  анфілади  ірафського  па¬ 
лацу,  Д.  Дсмуцький  виділяє  світловим  променем  лише  рояль  і  люстру, 
а  потім  двома  променями  відтіняє  доріжку  в  садку  і  ледь  окреслює  у 
темряві  сходи  ірафського  будинку.  Смітино  розташовуючи  світлові 
плями  в  темноті,  оператор  використовує  їх  для  підкреслення  важливих 
деталей  фільму.  Для  передачі  складного  психологічного  стану  біто- 
г  вардійпів,  відчуття  жаху  і  приреченості  Д.  Дсмуцький  спотворює  їхні 
обличчя  за  допомогою  мерехтливого  світла  віт  канделябрів.  Ці  експе¬ 
рименти  оператора  викликали  асоціації  із  відповідною  спрямованістю 
визнаних  фільмів  німецького  експресіонізму  -  ♦  Кабінет  доктора  Калі- 
гарі»  Р.  Віне,  «Носферату  -  симфонія  жаху*  Ф.  Мурнау,  «Доктор  Ма- 
бузе  —  гравець»  Ф.  Ланга. 

З  перших  кадрів  стрічки  Д.  Дсмуцький  вняатяє  своє  ставлення  до  го¬ 
ловного  героя  Антона  (І.  Замичковський).  знімаючи  його  «зворушливо» 
і  делікатно.  Бьіьшість  портретів  Антона  зафільмовано  м’якою  оптикою, 
яка  разом  із  тональним  освітленням  надає  образу  особливої  теплоти. 

Так  поступово  починають  формуватися  характерні  ознаки  стилю 
Д.  Дсмуцького.  шо  досягне  свого  найвищого  розквіту  у  визнаних  дов- 
жснківських  шедеврах. 

Важливим  етапом  у  розвитку  українського  кіно  стала  картина 
«Нічний  візник»  (1928.  режисер  Г.  Тасіи),  оператором  якої був  А.  Кюн. 

Зображальна  культура  фільму  багато  в  чому  нагадує  стрічку  ♦Два 
дні*.  Так.  експозиція  картини  знята  довгими  монтажними  планами, 
статичною  камерою,  кадр  мас  урівноважену  композицію.  Цс  дає  мо¬ 
жливість  максимально  наблизитись  до  героїв,  увійти  в  їхнє  спокійне, 
безтурботне  життя. 

Якшо  Д.  Дсмуцький  активно  використовував  промені  світа  чи 
світлові  плями,  то  А.  Кюн  насамперед  тяжіє  до  спокійного  освітлення. 
Сліл  підкреслити,  що  Г.  Тасіну  було  притаманне  романтичне  тракту¬ 
вання  матеріалу,  тоді  як  А.  Кюн  більше  тяжів  до  натуралістичного  ви¬ 
творення  подій.  У  процесі  перегляду  відчувається,  шо  оператором  вмі- 
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ло  і  точно  керував  режисер. 
Деталі.  акценти,  продумані  Г. 
Тасіним,  оператор  фіксував  із 
належною  виразністю.  Тіїк,  в 
епізоді  на  гориші.  де  Кагя  і 
Борис  виготовляють  і  хова¬ 
ють  листівки,  увага  концен¬ 
трується  на  деталях  -  руки 
Бориса,  шо  складають  шриф¬ 
ти,  Катя,  шо  стоїть 
навшпиньках  (в  кадрі  видно 
тільки  ноги  на  східцях),  -  шо 
сприяють  загостренню 

психологічної  напруги  цієї 
картини. 

Найбільшим  досягненням  операторської  роботи  А.  Кюна  стали 
крупні  плани  фільму,  які  значною  мірою  сприяли  тракту  ванню  образу 
Ярошука  (А.  Бучма).  У  сценах  з  дочкою  ми  бачимо  добрі,  лукаві  очі 
старого,  але  в  процесі  морально-психологічної  метаморфози  героя  йо¬ 
го  погляд  стає  настороженим,  а  у  фінальному  кульмінаційному  епізо¬ 
ді  —  взагалі  різким.  Всі  ці  нюанси  оператор  зміг  зафіксувати  досить 
точно.  Крупні  плани  Гордія  Ярошука  відрізняються  від  «рембранті- 
вських»  портретів  Д.  Дсмуиького.  Освітлюючи  їх  м’яким  світлом.  А. 
Кюн  не  пригашує  тло  і  другорядні  деталі.  Водночас  їм  притаманний 
той  самий  ліризм,  що  і  «портретам»  з  фільму  *Два  дні». 

Інтерес  викликає  «денний»  епізод  стрічки,  який  знято  у  яскравий 
сонячний  день  (нагадуємо,  шо  практично  усі  дії  фільму  відбуваються 
ввечері  або  вночі).  Оператор  охоплює  однією  панорамою  будинки,  ву¬ 
лиці,  людей  та  тіні  повішених  підпільників.  Панорама  знята  довгим 
монтажним  планом,  у  повільному  ритмі  з  використанням  спокійного 
освітлення. 

Якщо  надзавданням  Д.  Дсмуиького  було  свідоме  піднесення  ю- 
бражу вальної  культу  ри  фільму,  то  А.  Кюн  насамперед  чітко  виконував 
настанови  Г.  Тасіна.  Тим  не  менш,  різні  художньо-творчі  орієнтири 
провідних  операторів  нього  періоду  значною  мірою  сприяли  процесу 
розвитку  операторського  мистецтва  в  Україні. 


Кадр  з  фільму  - Людина  з  кіноапаратом»  ( 1929, 
режисер  Дзига  Вертов ) 
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УКРАЇНСЬКЕ  ОПЕРАТОРСЬКЕ 
МИСТЕЦТВО  30-Х  РОКІВ: 
ЕСТЕТИКО-ХУДОЖНІ  ОРІЄНТИРИ 


СПЕЦИФІКА  РОЗВИТКУ  ОПЕРАТОРСЬКОЇ  МАЙСТЕРНОСТІ. 
ТВОРЧІСТЬ  Д.  ДЕМУЦЬКОГО  В  УМОВАХ 
«ПЕРЕХІДНОГО  ПЕРІОДУ»  (НІМЕ  КІНО} 

Наприкінці  20-х  років  в  операторському  мистецтві  радянського 
періоду  вимальовувались  три  показові  стильові  напрямки,  шо  дістали 
грунтовного  аналізу  в  роботах  В.  Нільсена  |34|  та  М.  О.  Лсбсдсва  |35|. 

Перший  напрямок  ототожнюють  з  іменем  Е.  Тіссс,  характерною 
ознакою  творчості  якого  була  експресивність  у  використанні  оптич¬ 
но-кадрових  засобів  (в  окремих  випадках  експресія  перетворювалась 
на  гротеск).  Аналізуючи  стиль  Тіссе.  М.  О.  Лебедів  відзначував  пере¬ 
вагу  експресивно-романтичного  начала,  тяжіння  до  пафосу,  патетики 
та  монументалізму.  * 

Другий  напрямок  пов’язують  із  творчістю  молодих  операторів,  які 
закінчили  Московський  технікум  кінематографії  і  прийшли  на  вироб¬ 
ництво)'  1924-1925  роках.  З  перших  кроків  своєї  діяльності  вони  ціка¬ 
вилися  можливостями  кінотехніки  і  намагатись  віднайти  нові  зобра¬ 
ження,  які  б  сприяли  розвитку  кіномистецтва  взагалі  та  визнанню 
творчого  статусу  операторської  професії  зокрема. 

У  боротьбі  за  творчий  пошук,  за  прано  активно  брати  участь  у  ство¬ 
ренні  художнього  кінотвору,  значну  роль  відігравав  А.  Головня.  У  його 
перших  фільмах  акнент  був  зроблений  на  пошук  конструктивної  фор¬ 
ми  катру  (форми  лінійної  композиції,  тощо). 

У  картинах  «Мати»,  «Кінець  Санкт-Петербурга*  чітко  простежу¬ 
ється  розробка  виразного  ракурсу,  об’єкта,  шо  примушує  глядача  по- 
іншому  бачити  і  сприймати  фільм.  Гак,  кадри  з  городовим  у  фільмі 
«Мати*  стали  класичним  прикладом  одного  із  можливих  засобів  мону¬ 
ментальної  ракурсної  побудови. 

У  «Кінці  Санкт-Петербурга*  іронічний  настрій  значною  мірою 
підкреслюють  ракурси  пам'ятника  Олександру  III,  Карикатурність 
відтворена  точкою  зйомки  і  ракурсно  підкреслена.  Сміливі  прийоми 
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оптичної  деформації,  розробка  структури  руйнували  усталені  поняття 
про  художність  в  операторському  мистецтві,  під  новим  кутом  зору  ви¬ 
користовувалися  традиційні  можливості,  і  не  зумовлювало  новий  по¬ 
гляд  на  об'єкт.  М.  О.  Лєбєдєв  відзначав  прекрасне  відчуття  пейзажу  у 
фільмах  А.  Головні,  емоційну  теплоту  при  зображенні  позитивних  ге¬ 
роїв  та  викривальну  гротескову  характеристику  негативних  персона¬ 
жів.  В  одному  з  класичних  фільмів  світового  кіно  -  «Мати»,  -  ви¬ 
користовуючи  крупний  план  і  пілсвітку  очей  знизу,  він  створив  неза¬ 
бутній  кінопортрет  Нілівни  (В.  Барановська).  Натомість  у  «Кінці 
Санкт-Петербурга»  з  документальною  достовірністю  А.  Головня  від¬ 
творив  загальну  атмосферу  життя  робітничої  околиці,  зробивши  ак¬ 
цент  на  масових  сценах. 

Третій  напрямок  асоціюється  \  іменем  А.  Москвіна.  в  творчості 
якого  чітко  простежується  вплив  живописних  тенденцій. 

А.  Москвін  був  блискучим  професіоналом,  справжнім  художни¬ 
ком  з  великим  творчим  діапазоном.  Активно  співпрацюючи  з  Фекса- 
ли,  оператор  застосовував  надзвичайно  експресивні  зображальні  при¬ 
йоми,  що  стати  свідченням  процесу  ломки  усталених  натуралістичних 
канонів,  які  ми  вже  спостерігали,  аналізуючи  роботи  Е.  Тіссс  й  А.  Го¬ 
ловні.  А.  Москвін  свідомо  уникав  у  кадрі  всього  тою,  шо  могло  бодай 
здатску  нагадати  живописність  дореволюційної  «художньої»  фотогра¬ 
фії.  Натомість  у  «СВД»,  а  особливо  у  «Новому  Вавилоні»  оператор  сві¬ 
домо  використовує  засоби  живопису,  зокрема  певні  прийоми  світло¬ 
вого  трактування  імпресіоністів.  Прагнучи  до  художнього  узагальнен¬ 
ня  життєвих  фактів,  А.  Москвін  створив  власну  індивідуальну  манеру 
світлопластичного  вирішення  кадру:  «Графіці,  граничній  якості,  про¬ 
стоті  зображальної  форми,  плакатній  виразності  робіт  А.  Головні  і  Е. 
Тіссс  Москвін  протиставив  динамічний  живопис,  ліричний  простір, 
поглиблену  трактову  обраіів».  к  Представники  офіційного  радянсько¬ 
го  кінознавства  (М.  Лєбєдсв  та  ін.)  досить  точно  і  слушно  виокремили 
три  показові  тенденції  розвитку  операторського  мистецтва  наприкін¬ 
ці  20-х  років.  Водночас  із  кода  їхнього  зору  «випав»  ше  один  принци¬ 
пово  важливий  напрямок,  факт  існування  якого  засвідчив  В.  Нільсен 
ше  у  1936  р.  у  своїй  відомій  роботі  «Зображальна  побудова  фільмів":  «У 
1927-1928  роках  в  Україні  виникла  операторська  школа,  шо  виявила 
себе  у  творах  видатного  майстра  О.  Довженка.  В  основі  цієї  школи  зна¬ 
ходяться  живописні  тенденції,  які  особливо  виразно  простежуються  в 
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кінематографічних  пей¬ 
зажах.  У  фільмі  «Арсе¬ 
нал»,  «Земля»,  «Іван» 
світлопластична  трактова 
матеріалу  є  пріоритет¬ 
ною.  шо  також  свідчить 
про  живописні  витоки 
нього  напрямку.  у  Дося¬ 
гнення  української  опе¬ 
раторської  школи  істори¬ 
ки  і  теоретики  кіно  на¬ 
самперед  пов'язують  з 
іменем  Д.  П.Демуиького. 

Що  поєднувало  О. 

Довженка  і  Д.  Демуць- 
кого?  Передусім  те.  шо  оператор  розумів  та  підтримував  художні  орі¬ 
єнтири  режисера  у  ставленні  до  традиційної  української  національної 
культури. 

Наріжним  і  визначальним  у  співдружності  О.  Довженко  -  Д.  Де- 
муиький  були  творчі  пошуки  екранного  втілення  художнього  задуму 
фільму.  Д.  Демуцький  тонко  відчував  зміст  сценарію,  його  ідейну 
спрямованість,  глибоко  проникав  у  режисерський  задум  та  умів  від¬ 
творити  його  у  яскравих  емоційних  обра  зах. 

Слід  підкреслити,  щоД.  Демуцький  був  широко  обізнаний  у  мистец¬ 
тві  живопису.  Саме  звідси  беруть  свої  витоки  виразність  і  завершеність 
його  композицій  у  фільмах,  символічність  і  метафоричність  кадрі». 

Творчо  сприймаючи  здобутки  і  досвід  класичного  зображального 
мистецтва,  Д.  Демуцький  прагнув  досягти  на  екрані  світлопдастично- 
го  зображення.  Володіючи  традиціями  зйомки  операторів  дореволю¬ 
ційної  школи,  залучаючи  прийоми  імпресіоністичного  освітлення  (Д. 
Демуцький  робив  не  за  допомогою  м'яко- малюючої  оптики,  зокрема, 
монокля),  оператор  створив  власну  манеру  вирішення  кадру  а  спів¬ 
творчість  з  О.  Довженком  сприяла  створенню  і  вдосконаленню  цієї 
скітлопластичної  манери. 

Оператору  Д.  Демуиькому  властиві  лаконізм  (нічого  зайвого  у  калрі). 
монументальність  і  певна  статичність  групових  кадрів.  М  ’які  світлові  пе¬ 
реходи  у  сполученні  з  м'яким  оптичним  матюнком  створювані  чарівну 


Кадр  з  фільму  - Земля  -  ( 1930 І  режисер  О  Довженко, 
опера  тор  Д  Демуцький) 
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гармонію  світла  й  тіні,  на¬ 
даючи  зображенню  високої 
поетичності. 

Орієнтація  на  живо¬ 
писні  традиції  знайшла 
свою  реалізацію  і  в  пор¬ 
третних  характеристиках 
персонажів.  Уже  в  •Арсе¬ 
наті»  є  чимало  кадрів,  що 
нагадують  портретний  жи¬ 
вопис.  З  війни  повертаєть¬ 
ся  солдат,  а  в  хаті  на  нього 
чекає  дружина  з  байстрю¬ 
ком  на  руках,  сповнена 
скорботою  і  горем.  Д.  Де- 
мунький  використовує  ни¬ 
жнє  освітлення  солдата  і  ного  дружини,  а  на  стіні  вибиваються  їхні  ве¬ 
ликі  тіні.  Інший  потік  освітлення,  що  йде  знизу  ви  вікна,  створює 
світлову  пляму  тінями  від  віконної  рами.  Вертикальні  лінії  тіней  і  по¬ 
статі  героїв  контрастують  з  невеликим  порожнім  столом  усередині  ка¬ 
дру.  Світлові  плями  на  обличчі  жінки  й  на  руках  фіксують  увагу  на  її 
переживаннях.  М'яке  «рсмбрандтівське»  освітлення  налає  кінокадру 
виняткової  виразності,  і  звичайна  солдатка  сприймається  як  символ 
великого  жіночого  горя.  Емоційно-психологічний  стан  людини  пере¬ 
лається  через  стату  ру,  повороти,  скупі  жести.  Портрети  О.  Довженка  - 
Д.  Демуцького  здебиьшого  поясні,  іноді  -  у  повний  фіст;  скомпоно¬ 
вані,  насамперед,  у  центрі  кадру.  Сповнені  соціальної  та  психологічної 
правди,  вони  передають  нюанси  внутрішнього  стану  героїв  і  водночас 
створюють  типові,  узагальнені  характери. 

Надзвичайно  яскраво  живописні  традиції  виявлялися  у  витворен¬ 
ні  Д.  Дсмупькнм  пейзажу.  Тонкістю  передачі  настрою  романтичні  пей¬ 
зажні  кадри  нагадують  іноді  картини  відомого  українського  художни¬ 
ка  Г.  Сороки. 

О.  Довженко  відзначав,  що  коли  операторе  художником,  він  вміє 
збагнути  душу  природи,  вловити  її  настрій.  Уміло  застосовуючи  світ- 
лофиьтри.  Д.  Демупький  створював  у  «Землі»  майже  стереоскопічні 
пейзажі,  наповнені  повітрям  і  сонячним  світлом.  Поступово  воші 


С  Шкурат  в  фільмі  -Штурмові  ночі - 
(1931,  режисер  Іван  Кавалерідзе. 

оператор  М  Топчій) 
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(псйзажи)  із  статичних  (в  «Арсеналі»)  стають  все  дшіамічнішими.  Ше- 
лсвром  індустріального  пейзажу  в  кіно  вважаються  кадри  нічного  Дні¬ 
про!  ссу  у  фільмі  «Іван».  Вперше  у  цій  картині  було  використано  рухо¬ 
мий  апарат,  то  лав  виважений  ефект  стереоскопічного  зображення  та 
став  справжнім  художнім  новаторством. 

Д.  Демуиького  цілком  справедливо  вважають  майстром  натурних 
зйомок.  У  фільмах  О.  Довженка  -  Д.  Демуиького  природа  виступає  не 
тлом,  а  активним  діючим  персонажем.  Україна.  її  простори,  розкішні 
сади,  могутні  ріки  -  все  оживало  на  екрані.  Характерними  особливо¬ 
стями  манери  Д.  Демуиького  було  вміння  відтворити  на  екрані  атмо¬ 
сферу  події.  Саме  ліризм  наснажував  «Землю»  поетичною  схвильова¬ 
ністю.  І  саме  він  надав  підставу  вважати  операторську  школу  Д.  Де¬ 
муиького  «поетичною». 

У  зображальному  вирішенні  фільмів  цих  майстрів  завжди  присут¬ 
ній  музичний  ритм,  відчувається  звук  (паління  дощових  крапель,  тупіт 
ніг  Василя,  який  танцює,  звук  крижинок,  шо  пливуть).  «Музичними» 
вилаються  і  зафільмовані  Д.  Демупьким  пейзажі,  адже  природу  видат¬ 
ний  оператор  ототожнював  із  українською  народною  піснею.  Варто 
зауважити,  шо  ця  специфіка  світогляду  митця  значною  мірою  по¬ 
яснюється  й  суто  «біографічним  моментом»,  адже  його  батько  П.  Дс- 
муиький  «...захоплювався  мистецтвом,  особливо  народним:  збирав 
народні  пісні  як  му  зикант -фольклорист,  організував  в  Ахматові  пер¬ 
ший  на  Україні  народний  хор».  40 

Характерною  особливістю  «Арсеналу*.  «Землі»  та  «Івана»  було  своє¬ 
рідне  злиття  героїв  з  навколишнім  серсдовишсм.  Саме  цим  обумовлю¬ 
валася  одна  з  великих  заслуг  оператора,  який  зумів  передати  режисерсь¬ 
ке  і  власне  розуміння  гармонії,  нерозривної  єдності  природи  і  людини. 

Важливою  ознакою  творчого  тандему  О,  Довженка  -  Д.  Демуиько¬ 
го  була  чітко  виражена  національна  орієнтація.  «До  Довженка  на  Ук¬ 
раїні  були  українські  картини,  -  відзначав  С.  Фрсйліх,  -  але  не  було 
української  національної  кінематографії.  Адже  справа  не  в  українсь¬ 
кому  псіізажі  і  не  в  національному  типажі...  пост  навіть  може  бути  і  то¬ 
ді  національним,  коли  описує  абсолютно  сторонній  світ,  але  сприймає 
його  очима  своєї  національної  стихії,  очима  свого  народу,  коли  відчу¬ 
ває  і  говорить  так,  шо  співвітчизникам  його  здасться,  ніби  не  відчува¬ 
ють  і  говорять  вони  самі.»  |4І  |  Цей  вислів  відомого  кінознавця  так  са¬ 
мо  стосується  і  специфіки  художнього  бачення  Д.  Демуиького. 
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Цікаві  і  продуктивні  пошуки  українських  операторів  нього  періоду 
стимулювали  появу  нових  імен.  Так,  гідним  представником  українсь¬ 
кої  операторської  школи  став  Микола  Павлович  Топчій,  який  здобув 
професійну  освіту  в  Одеському  кінотехнікумі.  Першою  роботою  М. 
Топчія  став  фільм  «Болотні  вогні»  (рсж.  Д.  Ердман  і  В.  Ь'я  зі). 

Вже  у  пій  картині  оператор  надає  пейзажу  важливої  драматургічної 
функції.  Обираючи  місце  зйомок,  природне  освітлення,  оператор  пе¬ 
реконливо  відтворює  атмосферу  життя  далекого  села:  довгі  тіні  дерев, 
непрохідні  хаші  підкреслюють  гнітючу  самотність  і  безпорадність  лю¬ 
дини.  Поступово,  у  процесі  розгортання  сюжету,  тло  стає  все  темні¬ 
шим.  Кульмінаційний  момент  дії  вибувається  вночі  -  чорне  тло  і  по¬ 
лум'я  одинокого  вогнища.  На  екрані  -  самотня  фігура  селянина  (ак¬ 
тор  Г.  Рості  в- Рогулько),  якого  занапастив  куркуль  Волинський.  Герой, 
доведений  до  відчаю,  розуміє,  шо  подальше  існування  одинаком  при¬ 
речене  на  жебрацтво.  Це  приводить  його  до  думки  про  об'єднання. 
Поступово  тональність  наступних  епізодів  світлішає,  що,  так  би  мови¬ 
ти,  візуалізус  оптимістичні  сподівання. 

Наступна  картина  М.  Топчія  «Вовчий  хутір*  (1931)  режисера 
О.  Штрижака  наслідує  попередню  не  лише  на  тематичному,  але  й  на 
зображальному  рівнях.  Спільні  моменти  простежуються  і  в  докумен¬ 
тальній  достовірності  зображуваного  матеріату,  і  у  відтворенні  приро¬ 
ди.  Функпію  драматургічної  основи  стрічки  «Вовчий  хутір*  виконала 
народна  пісня  «Ой  у  полі  жито  копитами  збито*,  яка  проходить  лейт¬ 
мотивом  через  всю  кімооповідь.  Своєрідне  пісенне  бачення  зобра¬ 
жальної  пластики  згодом  стане  ознакою  творчості  М.  Топчія. 

У  1930  році  оператор  знімає  картину  «Перекоп*  (режисер 
1.  Кавалерідзс),  яка  стала  своєрідним  продовженням  попереднього 
фільму  «Злива*.  Автори  обрали  для  стрічки  піднесенно-романтичну 
стилістику.  Увага  оператора  зосередилась  на  використанні  прийомів  і 
засобів  для  яскравого  емоційного  відтворення  режисерського  задуму. 
Зміст  сценарію  зумовлював  необхідність  суворих  барв  операторської 
палітри  -  високих  контрастів,  гострої  пластики  і  ракурсів.  Головна  ува¬ 
га  зосереджувалася  на  створенні  експресивно-лаконічних  образів  геро¬ 
їв.  Режисер  і  оператор  свідомо  відмовлялися  віт  побутових  деталей. і? 

У  портретах,  шо  збільшувалися  в  кульмінаційні  моменти  від  се¬ 
реднього  плану  до  крупного,  переважав  пластично-скульптурний 
малюнок:  різкий  ракурс  (знизу,  збоку,  згори),  шо  виразно  передавав 
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напружений  динамічний  жест*  моделюючи  освітлення  героїв: 
уповільнений  ритм  групового  портрету  з  акцептом  на  найвиразні¬ 
ших  позах. 

Постійні  художні  пошуки  збагачення  кіномови  визначили  підхід  І. 
кавалери  зе  і  М.  Топчія  до  зображувального  вирішення  фільму  зокре¬ 
ма  -  до  зйомок  тла.  на  якому  розгортаються  події  «Перекопу».  Режи¬ 
сер  і  оператор  широко  використовують  натуру*  «режимні»  натурні 
зйомки  з  пілсвітлснням  прожекторами.  Це  дозволило  відтворити  на¬ 
віть  на  загальних  планах  рух  світла  і  тіні,  активізувати  такі  «дійові  ско¬ 
би».  як  сонце,  хмари,  повітря.  Тому  «небо  денне  і  нічне*  похмуре  і 
хмарне*  мертві  і  закіптюжені  індустріальні  пей  зажі  органічно  входили 
у  зміст  кадру,  в  поведінку  акторів,  сприяли  всьому  зображальному  ла¬ 
ду...  гіперболізації  образів.» 41 

Оригінальність  пластичного  матеріалу  виразно  розкриває  нарі¬ 
жну  ідею  «Перекопу».  Майстерне  взікористання  освітлення  в  сценах 
розправи  багатія  з  бідняком,  в  епізоді  тішення  робітниками  свого 
житла,  призвело  до  ефекту  стереоскопічності  кадру,  який  особливо 
вражає  в  епізоді  «переправи  через  Сиваш». 

VI.  Топчій  застосовував  прийом  динамічного  освітлення:  середні  і 
крупні  плани  акторів  (йдеться  про  епізод  нічного  пересування  солдат) 
освітлювалися  променями  прожекторів,  які  безперервно  перехрещу¬ 
валися  і  розходились.  Динаміка  освітлення,  пелена  води,  піротехніка 
(вибухи,  вогонь*  дим)  створювали  напружсио-лульсуючу  атмосферу, 
шо  відповідала  надзавданню  фільму.  Цей  епізод  *\  вважається  одним  з 
кращих  в  радянському  німому  кінематографі  і  ще  раз  підтвердив  про¬ 
дуктивність  художнього  експериментування. 

Режисером  і  оператором  була  досягнута  гармонія  освітлення  та 
ритмічної  композиції.  У  «Перекопі»  практично  відсутні  короткі  мон¬ 
тажні  плани,  але  іноді  ритм  картини  стає  таким  динамічним*  який  вза¬ 
галі  можливий  лише  мри  прискореному  монтажі.  Змінюючи  частоту 
руху  світлових  плям  у  кадрі,  освітлюючи  по-різному  один  и  той  самий 
план.  М.  Топчій  створює  певний  настрій,  атмосферу  дії.  Наприклад, 
рухливі  промені  прожектора  на  стіні  підкреслюють  розі уоденість  бия¬ 
ків  піл  час  евакуації  їх  штабу. 

І.  Кавадсрідзе  поставив  перед  оператором  завдання  вілнаиги  своє¬ 
рідний  екранний  еквівалент  скульптурної  пластики.  Як  вже  зазнача¬ 
лось.  досягнуте  взаєморозуміння  між  режисером  і  оператором  іумовн- 
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до  цілісність  художньою  рі¬ 
шення  фільму. 

Враховуючи  творчі  наста¬ 
нови  режисера.  М.  Топчій 
водночас  остаточно  не  відмо¬ 
вився  від  свого  попереднього 
художнього  досвіду.  Індустрі¬ 
альні  пейзажі,  український 
стен,  блискуче  ЗНЯТИЙ  в  усій 
його  чарівності,  органічно 
входили  у  тканину  фільму, 
лопомаг аючи  І.  Кавалери зс 
створити  романтичну  кінос- 
попею  і  «піднесено-иісен- 
ним»  пафосом  справжню  «Пісню  про  Перекоп-  (одна  з  назв  фільму). 

Наступною  спільною  роботою  режисера  і  оператора  стаза  картина 
«Штурмові  ночі*  (1931).  Через  рік  тематичні  орієнтири  нього  фільму 
стимулюють  появу  довженківського  «Івана»  ( 1932).  Натомість  метою  І. 
Кавалери  ге,  на  виміну  ви  фільму  «Іван»,  було  створення  епопеї  вели¬ 
кого  будівництва. 

На  жаль,  картина  «Штурмові  ночі»  не  збереглася,  тому  аналіз  її  зо¬ 
бражальних  засобів  ускладнюється.  Тогочасна  преса  практично  не 
розглядала  ию  стрічку.  Про  фільм  згадується  тільки  у  дослідженні  Н. 
Кал ьпс городе ької,  що  надає  можливість  зробити  наступний  висновок: 
головна  мета  М.  Топчія  полягала  у  відтворенні  грандіозних  масштабів 
індустріалізації,  що  інтерпретувалася  у  поетично-романтичному  ас¬ 
пекті  і  ставала  символом  нового  суспільства.  Оператор  не  прагнув  вра¬ 
зиш  глялача  «красивістю»,  яка  простежується  у  пейзажах  «Переко¬ 
пу-.  алже  вони  у  «Штурмових  ночах»  принципово  змінюються:  «  заку¬ 
та-  в  бетон  водна  стихія,  риштування  кранів,  невтомні  лебідки...  бра¬ 
ли  участь  у  розвитку  й  вирішенні  ідейно -образної  системи  твору,  виз¬ 
начати  чіткість  графічних  композицій. 1 

Зйомки  здійснювалися  новим  на  тон  час  кіноапаратом  «Дебрі  Л»  із 
набором  оптики  «Пантахор».  До  комплекту  входив  і  мотор  з  акумуля¬ 
тором.  Така  техніка  надавала  можливість  панорамувати,  знімаючи  ди¬ 
намічні  кадри,  та  відкривала  значні  можливості  у  відображенні  пано¬ 
рами  будови,  безмежних  степових  просіорів  і  Дніпра,  шо  створювало 


А  Вучма  в  фільмі  - Фата  Моргана- 
(1931  режисер  б  Тчгно) 
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відчуття  ритму  органі дованої  прані  багатотисячної  маси  людей. 

Зйомка  загальних  планів  здійснювалась,  як  правило,  з  нижньої  точ¬ 
ки.  Композиційно  кадр  вибудовувався  таким  чином,  щоб  земля  займа¬ 
ла  п'яту  частину  кадру,  а  небо  -  решту  кадрового  простору.  Отже  кадр 
був  глибоким  і  широким,  що  надавало  стрічці  романтичної  величі. 

Ми  зосередились  на  найпоказовініих  операторських  роботах  німо¬ 
го  періоду.  У  чому  ж  були  їх  характерні  особливості? 

Екран  «мовчав»,  а  отже  форма  спілкування  з  кіноглядачем  була  до¬ 
сить  умовною.  Оскільки  специфіка  німого  кіно  надавала  перевагу 
крупним  планам,  сформувалися  закономірності  зображ*хіьної  компо¬ 
зиції  кінокадрів  і  загалом  фільму.  Ні  композиції  (як  правило,  статичні, 
насамперед  крупнопланові.  зняті  підкреслено  у  внражих  ракурсах 
при  «умовному»  освітленні)  мали  значний  емоційний  вплив  та  сприя¬ 
ли  пронесу  подальшого  розвитку  операторської  майстерності. 

Оператори  знімали  переважно  статичною  камерою,  хоча  і  ддій- 
снювали  перші  спроби  застосування  камери  динамічної. 

У  цей  період  при  наявності  короткого  монтажного  епізоду  тло  у 
кадрі  залишалося  не  розробленим  і  загальним,  а  часто  і  взагалі  тем¬ 
ним.  Оператори  акцентували  увагу  глядача  за  допомогою  докатьного 
монтування  кадрів,  прагнули  до  граничної  простоти  і  яскравості  зо¬ 
браження.  Вони  відмовлялися  від  усього  зайвого,  залишаючи  тільки 
тс.  то  було  необхідно  для  закріплення  ідеї  фільму  в  глядацькій  свідо¬ 
мості.  Відповідний  прийом  досить  активно  використовувався  А.  Го- 
ловньою  у  фільмах  «Мати»  і.  особливо,  «Нащадок  Чінгіз-Хана";  А. 
Москвіним  у  «С.В.Д.  »,  «Шинелі»  та  «Новому  Вавилоні»  і  Є.  Тіссс  в 
«Броненосні  «Потьомкін»,  «Старому  і  новому»  та  «Жовтні». 

Отже,  у  добу  німого  кіно  глядач  природно  сприймав  експресив¬ 
ність  зображення:  гострі  ракурси,  деформовані  малюнком  світла 
обличчя,  підкреслено  гіперболізовані  деталі,  розмите,  не  сфокусоване 
тло  -  все,  що  відповідало  специфіці  тогочасного  кінематографа. 
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ОПЕРАТОРСЬКЕ  МИСТЕЦТВО 
В  УМОВАХ  ЗВУКОВОГО  ПЕРІОДУ 
ТВОРЧІСТЬ  М.  П.  ТОПЧІЯ 

З  приходом  звуку  в  кінематографі  відбуваються  принципові  зміни. 
Провідним  виразником  ідеї  фільму  тепер  стає  актор.  Цс  безпосередньо 
вносить  свої  корективи  і  у  специфіку  операторської  творчості. 

Працюючи  над  звуковими  фільмами,  оператори  все  шс  викори¬ 
стовували  виразні  елементи  зображальної  культури  німого  кіно.  Ате 
поступова  логіка  кінематографічного  розвитку  зумовила  потребу  роз¬ 
робки  нової  системи  виражальних  засобів. 

Необхідно  було  віднайти  нові  форми  організації  матеріалу,  нові  зо¬ 
бражальні  вирішення,  які  б  органічно  були  пов'язані  із  звуком.  Як  побу¬ 
дувати  мізансцени,  якими  мають  стати  композиції,  освітлення,  масшта¬ 
би  кінематографічних  планів,  як  забезпечувати  безперервність  дії.  здій¬ 
снювати  монтаж  та  монтажний  ритм  -  всі  ці  питання  безпосередньо 
залежали  від  звукового  компонента.  Іноді  складалося  враження,  що  на 
ньому  етапі  зображальність  фільму  ніби  втрачати  свою  колишню  ва¬ 
жливу  функцію.  Отож  майстри  операторського  мистецтва  добре  усві¬ 
домлювали,  шо  повий  етап  у  кінематографі  зумовлює  необхідність  ор¬ 
ганічного  поєднання  зображального  начала  і  звуковою  рішення.  Посту¬ 
пово  стаю  очевидним,  шо  в  роботі  наї  звуковою  стрічкою  зображення 
набуває  принципово  нового  значення.  Водночас  слід  підкреслити,  шо 
перша  звукова  техніка  була  недосконалою:  знімальна  камера,  яка  розта¬ 
шовувавсь  у  звуконепроникливому  боксі  та  громіздкі  знімальні  апара- 
іи.  шо  відрізнялися  вкрай  обмеженою  рухомістю.  Це  значною  мірою 
впливало  на  статичність  перших  звукових  фільмів  і  фактично  зумоатю- 
ішо  відмову  від  ракурсних  побудов. 

У  кінематограф  прийшов  «мовний*  актор,  що  стимулювало  роз¬ 
робку  нових  принципів  освітлення  і  композиції  акторських  спсн.  но¬ 
вих  прийомів  зйомки.  м 

Відмовляючись  віл  низки  виражальних  прийомів,  властивих  німо¬ 
му  кіно,  звуковий  кінематограф  мав  віднайти  нові  засоби  екранної  ви¬ 
разності.  Категорично  неможливим  було  механічне  перенесення  у 
звуковий  кінематограф  прийомів  німого  кіно.  В  той  період  при  застос¬ 
уванні  монтажу  коротких  ктирів  не  було  відчуття  повільності  і  безпе¬ 
рервності  дії.  Цс  певним  чином  порушувало  логіку  зв'язків  акторів- 
нартнерів  між  собою  та  глядачем.  У  звукових  фільмах  виникла  гостра 


676 


Становлення  специфіки  художнього  простору  українських  фільмів 

потреба  у  розробці  композицій  акторських  сцен  таким  чином,  щоб 
глядач  зміг  побачити  на  екрані  акторські  жести,  рухи,  міміку,  спілку¬ 
вання  героїв  між  собою  та  зв'язки  із  середовищем,  обставинами  дії. 
Тому  для  відтворення  сисн.  важливою  складовою  яких  був  діалог,  опе¬ 
ратори  розробляли  нові  методи  безперервної  зйомки  на  довгому  мон¬ 
тажному  плані  і  нові  форми  композиції,  засновані  на  так  званих  гли¬ 
бинних  мізансценах.  їх  суть  полягала  в  тому,  шо  в  одному  кадрі  можна 
було  показати  декілька  акторів,  котрі  зображені  на  різних  планах.  Під 
час  зміни  мізансцен  у  напрямку  до  камери  або  в  глибину  кадру'  мас¬ 
штаб  зображення  змінювався  плавно,  без  різкого  переходу. 

Глибинні  мізансцени  активно  використовувати  у  своїх  фільмах  ре¬ 
жисер  М.  Ромм  і  оператор  Б.  Волчек.  г  а  згодом  вони  здобули  значну 
«підтримку»  з  боку  багатьох  операторів  кінематографа  радянського 
періоду.  Якшо  у  фільмах  М.  Ромма  -  Б.  Волчека  подібний  метод  мі- 
зансиенування  зумовлювався  особливостями  драматургії,  в  якій  пріо¬ 
ритетну  функцію  виконував  діалог,  то  в  інших  картинах  він  досить  ча¬ 
сто  перетворювався  на  заздалегідь  вибудовану  композицію  . 

З  приходом  у  кінематограф  звуку  змінювалися  завдання  й  можли¬ 
вості  зображення,  оскільки  монтажний  «мовний»  кадр  став  значно 
довшим,  порівняно  з  «німим»,  і  у  глядача  був  час  роздивитися  те.  шо 
відбувалося  не  тільки  на  першому  плані,  айв  глибині.  Водночас  міра 
«конкретності»  зображення  акторської  дії  в  різних  фільмах  і  в  різні  ро¬ 
ки  звукового  кінематографа  принципово  відрізнялася.  На  початку  во¬ 
на  розгорталась  перед  мікрофоном  звукозапису,  шо  стримувало  проек¬ 
цію  сцени  в  глибину  кадру.  Тому  в  перших  звукових  фільмах  30-х  років 
гло  на  екрані  мало  плоский  вигляд. 

При  побудові  глибинної  дії  необхідно  було  трактувати  декорацій¬ 
не  тло  більш  просторово  і  конкретно.  Можливості  зображення  актора 
і  середовища  значною  мірою  збагатила  кінозйомка  динамічною  каме¬ 
рою  —  важливий  художній  прийом,  який  став  широко  застосовуватися 
у  період  звукового  кіно. 

Кінозйомка  камерою,  шо  рухається,  дозволила  не  тільки  всебічно 
показати  актора,  але  й  подолати  замкненість  екрану,  урізноманітнити 
композицію  зображення.  Кадри,  які  були  зняті  динамічною  камерою, 
створювати  відчуття,  шо  рамка  екрану  не  обмежує  дії,  а  є  ніби-то  вік¬ 
ном  у  реальний  світ.  Це  значною  мірою  підсилювало  достовірність  і 
переконливість  кінозображення.  Використання  короткофокусної  оп- 
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Кадр  з  фитьму  Я кщнна  з  кіноапаратом* 
( 1929,  режисер  Дзига  Вертав) 


тики  дозволяло  регулювати 
темп  акторської  дії  та  значно 
ущільнювати  час.  який  було 
витрачено  акторами  для  руху 
в  просторі  сисни. 

Можливості  ритмічної 
побудови  дії  відкривалися  і  у 
внутрішньо-кадровому  мон¬ 
тажі.  Як  наслідок  —  ритм 
усього  фільму  регулювався 
не  на  монтажному  столі,  як 
за  часів  німого  кіно,  а  вирі¬ 
шувався  заздалегідь,  а  отже 
основи  ритмічної  побудови 
закладалися  на  знімальному 


майданчику. 

Протягом  30-\  років  ианхроматичні  плівки  призвели  до  того,  шо 
дугові  освітлювальні  прилади  були  змінені  лампами  нажарювання.  Цс 
значно  поліпшило  умови  прані  і  дозволило  операторам  створювати 
стабільне  освітлення  дія  всіх  кадрів,  шо  фільмувалися  у  декораціях. 

Високої  майстерності  оператори  лосягли  в  освітленні  інтер’єрних 
сцен  і  у  створенні  акторських  портретів  в  історнко-рсволюційннх  та 
історичних  фільмах.  Так,  оператором  Б.  Волчском.  який  працював  над 
екранним  портретом  В.  І.  Леніна  у  фільмах  М.  Ромма  «Ленін  у  Жовтні* 
і  «Ленін  у  1918  ропі*  (1937,  1939  р.  р.).  була  розроблена  методика  ос¬ 
вітлення  крупного  плану,  шо  згодом  в  операторській  практиці  отрима¬ 
ло  назву  «нормальне  портретне  світло*.  Три  джерела  світла,  шо  були 
відомі  і  раніше.  -  малюючий,  моделюючий  і  заповнюючий  -  викори¬ 
стовувались  принципово  по-новому.  Основний  вид  -  малюючий  -  за¬ 
стосовувався  під  кутом  45  градусів  до  актора.  Решта  ж  доповнювали 
основне  світло.  Так  виник  пластично-виразний  малюнок,  який  лешо 
вирішив  проблему  освітлення  актора. 

У  фільмах  30-х  років  були  розвинені  й  удосконалені  кращі  традиції 
кіно  німого  періоду,  які  відзначалися  простотою,  різноманітністю 
емоційної  виразності  кінематографічної  мови.  Якшо  в  перші  роки  ро¬ 
звитку  радянського  операторського  мистецтва  творчі  прагнення  май¬ 
стрів  зводилися,  насамперед,  до  пошуків  зображальних  засобів,  то  на 
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початку  30-х  років  є  підстави  говорити  про  активну  роботу  операторів 
у  створенні  иіліснич  художніх  образів.  У  цей  період  значно  підвиту- 
і  ться  їх  інтерес  до  розробки  психологічних  портретних  характеристик 
іодовних  героїв  фільмів:  «Путівка  >  життя*  (оп.  В.  Проти),  «Одна» 
(он.  А.  Москнін).  «Зустрічний»  (он.  А  Гінзбург.  Ж  Мартон.  В.  Рапио- 
порт).  «Іван»  (оп.  Л.  Дсмуиький.  М  Глілер.  К).  Єксльчик). 

Соціально-політичні  катаклізмі!  30-х  років  зумовили  свої  трагічні 
наслідки,  що  зокрема  були  спрямовані  на  ідею  «національної  уніфіка¬ 
ції*.  натомість  українські  кінематографісти  намагатися  протистояти 
пій  неволі,  прагнули  зберігати  зв’язки  із  своєю  культурою.  Ця  спрямо¬ 
ваність  була  притаманна  художнім  орієнтирам  знакових  постатей  ук¬ 
раїнською  кіно  О.  Довженка.  І.  Савченка,  І.  Кавалері  не  га  їхнім 
творчим  соратникам  Д.  Дсмунькому.  К).  Єкедьчику.  М.  Топчію. 

Після  «Перекопу»  і  «Штурмових  ночей»  І.  Кавалерії зс  створює  кар¬ 
тину  «Кат Гівши на»,  лс  використовуч  досвід  своїх  попередніх  фііьмів.  Іс¬ 
торичне  тло  та  психологічні  характеристики  героїв  «Коліївщини*  набули 
бііьш  «реальних*  ознак,  змогли  уникнути  гіпертрофованої  умовності. 

Якщо  в  «Зливі»  ми  спостерігаємо  монументальні  фігури,  випуклі 
форми,  спробу  з'єднати  скульптуру  з  фотографією,  світло  її  тінь,  то  в 
«Коліївщині»  «дійовою  особою*  став  пейзаж:  історичні  персонажі  зо¬ 
бражені  вже  не  відверто  скульптурно-монументально,  вони  є  спробою 
психологічного  заглиблення  в  індивідуальні  риси  героїв.  Значну  роль 
у  цьому  відіграло  художнє  бачення  М.  Топчія  з  його  природним  ліриз¬ 
мом  та  потягом  до  експресивності. 

Початок  фільму  (появу  Семена)  оператор  знімав  у  світлих  тонах: 
чисте  високе  небо,  сонячні  промені,  розмита  дошем  дорога...  Пересту¬ 
паючи  норії  лому.  Семен  дізнається  про  страшне  горе  (вбивство  бать¬ 
ка),  і  одразу  ж  тональність  кадру  темнішає.  Різке  світло  вихоплює  не¬ 
великий  простір  приміщення,  підсилюючи  таким  чином  відчуття  убо¬ 
гості  кріпацького  дому.  Ритм  дії  уповіїьнюється,  фігури  моделюються 
світлом,  композиція  кадру  статична. 

В  єдиному  уповільненому  ритмі,  в  єдиній  тональності  зняті  сцени 
оплакування,  підготовки  до  весілля,  саме  весілля,  вимога  управляючо¬ 
го  на  право  першої  ночі.  Після  сцени  розплати  (Семен  ударом  кулака 
вбиває  управляючого)  тло  світлішає . 

Ритм  пластично-рухомої  групової  скульптури  залишається  незмін¬ 
ним.  У  сисні  розповіді  Кріпи  скульптурна  група  ніби  оживає,  в  рухах 
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людей  простежується  приролис  начато.  Композиція  танцю  Павла  стає 
дннамічнішою,  освітлення  -  інтенсивнішим. 

Скульптурна  пластика,  як  підсумок  експерименту  скульптурно- 
пластичної  кіномови  І.  Кавалерідзе,  виявиться  ше  удвох  сценах  фіть- 
му:  епізод  і  групою  евреїв  під  час  погрому  в  Умані  та  прощання  наро¬ 
ду  піт  час  страти  коліїв  у  Коли  і. 

Масштаб  та  велич  фільму  передаються  численною  кількістю  пов¬ 
станців.  великим  скупченням  царських  солдатів-кара гелів,  а  також 
довгою  панорамою  останньої  путі  коліїв. 

Рельєфно  окреслені  портрети  повстанців.  Однак  в  •Коліївщині* 
ми  вже  бачимо  не  застиглі  обличчя,  а  живих  людей. 

Важливими  виражальними  прийомами  оператора  стають  широкі 
панорами  природи,  поетична  наповненість  натурних  композицій  та 
різка  динамічність  кадрів  катувань  і  страти  коліїв,  експресивність 
психологічного  портрету  героїв.  У  кінопоргретах  використана  широка 
палітра  прийомів  освітлення:  віт  скульптурно-модслюючого.  через  ек¬ 
спресивне  висвітлення  частини  обличчя,  до  насичсно-наловненого 
завдяки  тонкому  променю  підсвічування  очей. 

Головним  героєм  картини  •Коліївщина»  стає  український  народ, 
образ  якого  М.  Топчій  розкриває  через  масові  сцени.  Це.  насампе¬ 
ред.  епізоди  об'єднання  повстанців,  захват  Умані,  свято  перемоги, 
страта  повстанців.  Через  індивідуальні  портрети  героїв  досягається 
широке  узагатьнення  у  відтворенні  народного  горя,  радості,  страху, 
скорботи. 

Колоритною  є  зображальна  характеристика  й  ворогів  повстанців,  в 
якій  також  використовується  принцип  руху  віт  одиничного  до  загаль¬ 
ного.  Кожному  з  них  оператор  певним  ракурсом  підкреслює  його  по¬ 
казові  риси:  нахабство,  підсту  пність,  хитрісгьта  ін. 

Психологічно  умотивованою  є  характеристика  ватажків  повстання 
і  самих  повстанців.  Щоправда,  через  виняткові  умови  створення  фііь- 
му  41  дещо  перебільшеною  вилається  монументальність  Гонти  (І. 
Мар'янснко)  та  сирошено  примітивним  -  Залізняк  (Д.  Антонович). 
Проте,  Семен  Неживий.  Крига.  Павло,  Мошко,  Оксана.  Стає ь  є  до¬ 
сить  природними  і  органічними  на  екрані.  Пригадаємо  у  зв'язку  із  цим 
епізод  своєрідного  поєдинку  Криги  (В.  Красснко)  з  єпископом  Діоні- 
сієм.  На  обличчі  мовчазного  повстанця  •живуть*  лише  очі.  які  вираз¬ 
но  передають  ненависть  бунтаря.  В  мізансцені  фактично  немає  слів,  і 
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дія  практично  не  вибувається.  Внутрішня  динаміка  зображення,  вияв 
моральної  переваги  засудженої  на  смерть  людини  -  все  не  досягаєть¬ 
ся  застосуванням  різких  контрастів  світлотіні. 

Важливе  емоційне  навантаження  несе  у  картині  відчайдушний  та¬ 
нок  Па&та.  Динамічне  освітлення  иього  епізоду,  різкі  рухи  актора  І. 
Твердохліба  розкривають  перед  глядачем  психологічний  стан  героя. 

Образ  Семена  Неживого  відтворено,  так  би  мовити,  у  двох  пла¬ 
нах:  «монументальному*  і  «реалістичному»,  шо  органічно  співісну¬ 
ють  між  собою.  На  початку  фільму  Семен  опиняється  у  центрі  ста¬ 
тичної  композиції.  Оператор  використовує  нижню  точку  зйомки, 
уповільнений  ритм,  тобто  скульптурну  пластику  зображення,  шо  до¬ 
зволяє  досягти  зовнішньої  монументальності.  Катр-портрет  Семена, 
який  плаче  біля  труни  батька,  знятий  на  сірому  тлі  з  підсвітленням 
очей  героя,  в  яких  відбилися  горе  і  страждання.  Весілля,  на  якому  йо¬ 
му  немає  радості,  вирішене  оператором  у  такій  саме  тональності. 
Прощання  Семена  з  нареченою  знято  середнім  планом  на  фоні  со¬ 
нячного  дня  й  контрастує  із  подальшими  подіями  фільму  та  його 
трагічним  фіналом. 

У  картині  відверто  преватюс  пафосне  начато,  яке  особливо  вия¬ 
вляється  в  епізоді  страти,  шо  звучить  як  могутній  реквієм  по  загиблих. 

Сцена  страти  витворена  завдяки  внутрішньокалровій  динаміці:  на 
передньому  плані  смертники  риють  могили,  а  в  глибині  катру  глядач 
бачить  їхню  безкінечну  процесію. 

Епізод  фіиаіу  готувався  авторами  протягом  всього  фільму  -  з  ек¬ 
спозиції.  зі  сцени  оплакування  батька,  смутного  весілля,  шабашу  пе¬ 
реможців  в  Умані.  На  його  зображальне  рішення  значний  вплив  мали 
славно  звісні  Шевченкові  стова:  «Поховайте  та  вставайте...» 

Відчуття  цілісності,  адекватна  відповідність  поліфонічного  зобра¬ 
жально-емоційного  фіналу  словам  великого  Кобзаря  засвідчують,  шо 
пошуки  кінорежисера  і.  Кавалсрілзс  і  оператора  М.  Топчія  у  розробці 
живописно-скульптурної,  а  ше  точніше  -  зображально-скульптурно- 
пластичної  кіномови.  здобули  гідного  втілення. 

І  Іро  зображальне  рішення  всього  фільму,  а  особливо  його  фіналу, 
можна  говорити  багато.  Це  і  німий  відчай  знесилених  горем  жінок,  і 
повільне  танення  воскових  свічок  в  руках  старої  і  підлітка,  і  згуртова¬ 
ний  рух  натовпу  під  час  безмовного  прощання  із  закатованими,  і 
тремтлива  рука  матері,  шо  закриває  очі  дитині.  В  епізоді  чергуються 
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середні  і  крупні  плани,  шо  відбивають  загальний  дух  людського  горя. 
Значну  увагу  режисер  і  оператор  зосередили  на  портретних  характе¬ 
рне  гиках  героїв  епізодів,  залучивши  до  нього  відповідні  світло,  грим, 
костюми  та  ін. 

Активним  учасником  дії  фільму  став  пей  заж.  Простори  землі  і  не¬ 
ба,  післягрозові  хмари,  серпанок  над  рікою,  чорне  небо  і  біда  земля  в 
епізодах  розгрому  міста  -  такі  елементи  зображального  ряду  мали  від¬ 
творити  романтичну,  схвильовану  розповідь  про  Коліївщину. 

У  техніці  портрета  оператор  здійснив  спробу  за  рахунок  освітлен¬ 
ня  та  тону  грима  створити  випуклі  портрети  ватажків  повстання  Се¬ 
мена  Неживого,  Гонти,  Залізняка. 

Як  відзначав  Г.  Зельдович.  оператор  Топчій,  художник  Семашевич  - 
не  талановита  молодь,  яка  супроводжує  Кавалерід те  на  його  творчому 
шляху.  Вони  вірні  супутники  його  пошуків,  иобутків  і  невдач...  Фото¬ 
графія  Топчія  реалістично  яскрава,  проста.  Трагедійність  Коліївщини 
віл  підкреслює  не  натуралістичними  темними  фарбами,  а  особливою 
увагою  до  найбільш  чіткого  висвітлення  обличчя. 

Коли  ми  говоримо  про  виразність  статичних  спен,  то  маємо  на 
увазі  і  майстерність  оператора,  який  з  вишуканою  виразністю  надавав 
плескатому  зображенню  тривимірної  випуклості. 

Величні...  загальні  плани.  Кадри  шаленого  галопу  повстанців  за 
своєю  стереоскопічністю,  мальовничістю,  простотою  композиції  є 
зразками  справжнього  мистецтва. 

На  крупному  плані  і  на  загальному...  на  зимовій  і  літній  натурі,  у 
павільйоні  Топчій  знаходить  своєрілні  прийоми  для  досягнення  реалі¬ 
стичного  ефекту,  зберігаючи...  цілісність  фотографії  всієї  картини.  |49| 

Слід  наголосити,  шо  згідно  устагеної  кінознавчої  традиції  автора¬ 
ми  фільмів  вважають  насамперед  режисерів.  Неправомочність  такого 
підходу  стає  очевидною  при  більш-менш  легальному  аналізі  картини. 
Віддаючи  належне  визнаній  режисурі  І.  Кавалсрідзс.  не  можна  недо¬ 
оцінювати  рівень  операторської  майстерності  стрічки. 

У  драматургічній  основі  •Промется*  поєдналися  кілька  сюжетних 
ліній.  За  широтою  соціального  узагальнення,  охоплення  подій,  фільм 
ізарто  зарахувати  до  жанру  історичної  епопеї.  Але  за  специфікою  роз¬ 
криття  теми,  побудовою  композиції  твору,  драматургією  окремої  сю¬ 
жетної  лінії.  шо  реалізуються  через  колоритні  індивідуальні  долі.  -  цс 
історична  соціально-психологічна  драма.  Саме  тому  картину  «Проме- 
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той*,  враховуючи  її  зображально-пластичну  характеристику,  прийоми 
операторської  майстерності,  композиційну  побудову,  тональність  зо¬ 
браження.  варто  розглядати  у  двох  вимірах:  з  одного  боку,  як  історич¬ 
ну  епопею,  з  іншого  —  як  психологічну  драму. 

У  сценарії  було  передбачено  використання  епічних  прийомів  кіно- 
оповіді.  композиційно  побудованих  за  законами  героїчної  поеми.  Згі¬ 
дно  задуму  І.  Кавалерідзе,  в  експозиції  мала  бути  витворена  краса 
природи,  справжній  рай  на  землі,  шоб  у  подальшому  «спрацювати»  на 
принципі  контрасту.  Епічне  трактування  передбачало  необхідність 
широкого  залучення  метафор  та  символів. 

«...В  горах  Кавказу  над  Еуджею,  з  одного  боку  ріки  -  царське  війсь¬ 
ко.  з  другого  -  бентежні  горці.  Грізний  генерал  громом  гримить  з  дале¬ 
кої  гори,  загрожуючи  блискавкою...  Ноіу  викинув  вперед.  Немов  на 
горло  наступив...  І  кидає  генерат  на  горян  свої  полки...  Хмарами  пли¬ 
вуть  полки.  В  річці  спливають  потоки...  Потемніло...  Перед  громови- 
пею...  Оголені  скелі...  •  *  В  них  рядках  сценарію  емоційно  відбито  ре¬ 
жисерський  задум,  визначено  домінанти  зорового  ряду.  Але  громізд¬ 
кість  зніматьної  апаратури,  важкий  рельєф  кавказького  ландшафту,  а 
головне,  «сценарна  і  кінсмато- 
графічна  трансформація»,  шо 
відбулася  з  «Коліївщиною», 
призвели  до  того,  шо  ця  визна¬ 
чальна  сцена  була  знята  як  про¬ 
хідний  епізод.  Зникли  роман¬ 
тична  піднесеність  і  монумента- 
лізм,  і  хоча  сцени  на  полі  битви, 
епізод  вшанування  праху  ро¬ 
сійського  революціонера  вирі¬ 
шені  на  зразок  фіналу  «Коліїв¬ 
щини»  і  самі  по  собі  звучати  ве¬ 
лично,  вони  випали  із  загальної 
стилістики  фільму. 

Відчутною  є  втрата  роман¬ 
тичної  поетики  і  в  сценах  полі¬ 
тичною  виступу  Ганрилова  перед  покріпаченими  в  солдатських  ши¬ 
нелях,  в  сценах  екзекуції  та  страти  революціонера.  Ці  епізоди  повинні 
були  стати  драматургічною  кульмінацією  як  «кавказької»  частини 
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фільму,  так  і  стрічки  в  цілому.  Устами  Гаврилова  промоаіяв  сам  автор. 
Схвильований  сучасник,  він  висловлював  своє  ставлення  до  подій,  шо 
розгорталися  навкруги.  Ці  сцени  вивалялися  сірими,  примітивними, 
ординарними.  Та  и  за  своєю  зовнішньою  статурою  Д.  Антонович  до  ге¬ 
роя,  а  тим  більше  до  богоборця,  дешо  «не  дотягнувся*.  Головний  же 
прорахунок  насамперед  зумовлювався  втратою  єдності  між  режисе¬ 
ром,  оператором  і  художником.  Звідси  —  неточне  вирішення  останні¬ 
ми  головних  сцен  картини.  Епізод  звернення  Гаврилова  до  солдат  зні¬ 
мався  у  павільйоні.  Невиразний  Д.  Антонович  в  сірій  шинелі,  зафіль- 
мованнй  на  тлі  велетенської  скелі,  шо  заповнювала  весь  простір  кадру, 
•зливається*  з  нею,  хоча  у  павільйоні  для  «моделювання»  героя  світом, 
для  «відриву*  його  від  фону  були  всі  можливості  та  умови. 

Сцена  розстрілу  інтерпрету  валась  авторами  як  психологічно-кон¬ 
структивна,  але  позбавлена  романтичної  піднесеності.  До  того  ж  при¬ 
речений  до  страти  Гаврилов  був  знятий  на  тлі  кушів,  які.  урівноважую¬ 
чи  симетрію,  водночас  затемняють  героя.  Доцільними  та  обгрунтова¬ 
ними  тут  були  б  гострий  ракурс,  неврівноважена  композиція,  «виве¬ 
дення*  героя  на  тло  неба  і  далеких  гір.  Тоді  б  органічніше  сприймала¬ 
ся  знята  рапілами  і  трьома  гострими  ракурсами  сцена  вшанування  ре- 
волюціонера  «волелюбними  синами  гір*.  Натомість  ці  два  епізоди  -  не 
сумісні  за  стилем. 

Взагалі  необхідно  підкреслити,  шо  операторська  робота  М.  Топчія 
в  «Прометсї*  стилістично  розпорошена.  Різкі  перепади  особливо  від¬ 
чутні  там,  де  застосовуються  прийоми  зйомки  масштабного  епічного 
кінополотна.  Що  ж  до  екранного  створення  фактури,  атмосфери  дії, 
то  тут  М.  Топчій  досягав  певних  успіхів.  Рельєфно,  фактурно,  «опред- 
мечено-чітко*  зафіксоване  поле  бою,  одяг  солдатів,  офіцерів,  горян, 
княгині,  купця  Жукова.  Ретельне  відображення  фактури,  моделюван¬ 
ня  інтер’єру,  відповідність  одягу  та  прикрас  героїв  були  необхідною 
умовою  розкриття  сюжету. 

«Оволодіти  технікою,  уміти  підпорядковувати  її  собі  всю  до  кінця, 
керувати  нею.  не  роздрібнюватися  на  самовиражальні  ефекти,  вміти,  не 
боячись  ризикувати,  отримати  при  найбільшому  наближенні  і  по  мо¬ 
жливості  економно  ідейно-художній  результат  у  його  завершеному  ви¬ 
гляді  -  в  цьому,  на  мій  погляд,  полягає  майстерність  оператора*  |5 1 1  — 
вілзначав  А.  Москвін,  художня  манера  якого  багато  в  чому  нагадувала 
творчі  орієнтири  М.  Топчія. 
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Оператори  йшли  різними 
шляхами,  але  їх  єднані  пошуки 
так  званого  «живописного»  кі¬ 
нематографа,  широке  застос¬ 
ування  прийомів  освітлення, 
тональності,  колориту  для  під¬ 
силення  епізоду  або  наскрізної 
дії.  Певною  міроюспівпалаютьі 
пошуки  ними  прийомів  та  спо¬ 
собів  динамічно-експресивно¬ 
го.  психологічного,  поетичного 
світлопису. 

Події,  шо  були  зафільмова- 
ні  у  «Прометеї»,  пов'язані  не  з 
таким  далеким  минулим.  Пе¬ 
тербурзькі  палаші  та  пам'ятники  збереглися  у  своєму  первинному  ви¬ 
гляді.  Умовним,  створеним  руками  художників  і  декораторів  був  вели¬ 
кий  комплекс  ярмарку  в  Нижньому  Новгороді.  Знімати  такий  багато¬ 
людний  об'єкт  у  павільйоні  без  натурного  фону  було  досить  важко,  ос¬ 
кільки  на  загальних  планах  виникало  відччтгя  реальності.  Натомість 
на  середніх  і  крупних  планах,  користуючись  рухомою  камерою,  части¬ 
ми  змінами  ракурсів,  постановники  все  ж  таки  змогли  передати  дух  і 
атмосферу  ярмарку. 

Фільм  починається  середнім  планом  фасаду,  східцями  і  колонами 
садиби  пана  Свічки.  Чітка,  урівноважена,  статична  композиція  кадру 
перетинається  при  монтажі  з  крупними  планами  Катерини,  Івася  та 
пана  Свічки.  Статичність  композиції  нагадує  офорти  на  історичну  тему 
«Коліївщини»  та  український  лубочний  живопис.  Цим  визначалася 
специфіка  творчої  манери  М.  Топчія:  зорієнту  вати  глядача  не  тільки  на 
зовнішнє  сприймання  кадрів,  а  й  зосередити  його  на  певних  деталях. 

На  передньому  плані  Катерина  миє  східці  дому.  Іван  входить  у  кадр 
ніби  із-за  куліс  сцени  (мізансцена  розведена  як  на  авансцені).  Однак 
це  не  «зйомка»  театрального  спектаклю.  Освітленням  підкреслюється 
глибина  простору  у  Каїрі,  другий  план  «відривається»  віл  авторської 
мізансцени.  Нсвідволікаючн  уваги  глядача,  «драматизується»  загальна 
атмосфера.  Завдяки  освітленню  створюється  стереоскопічність, 
трьохвимірність.  об'ємність  фігур  героїв.  Отже,  перед  нами  те,  чого  не 
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зрозуміли  критики  30-х  років.  -  поєднання  кіно  і  скульптури,  тобто 
реалізація  надзавдання  І.  Кавалсрілзс. 

Під  час  розмови  Івася  і  Катерини  тло  темнішає .  видно  спалахи  да¬ 
лекої  блискавки.  Грім  та  дощ  у  даному  випадку  виконують  алегоричну 
функцію. 

Ця  експозиція  несе  ознаки  поліфонічної  дії.  а  сюжетні  лінії  Івася. 
Катерини,  пана  Свічки.  Жукова  ніби  розгортають  на  очах  глядача 
епічне  полотно  життя  тогочасної  Росії  (відповідна  орієнтація  просте¬ 
жується  у  сценарії  картини). 

Оператор  уважно  вдивляється  в  обличчя  героїв,  даючи  їм  со¬ 
ціально-психологічні  характеристики.  Такий  підхід  вимагав  чіткого 
утримання  емоційного  діапазону  кінотвору.  в  якому,  з  одного  боку; 
відверто  превалює  піднесено-романтнчне  начало,  з  іншого  -  реалі¬ 
стичне.  що  є  підгрунтям  соціально-психологічної  драми.  Натомість, 
як  уже  відзначалося,  верхня  межа  виявилася  розірваною  і  переванта¬ 
женою  «иобутовістю».  шо  значно  «знизило»  емоційний  пафос  основ¬ 
них  епізодів. 

У  сисні  змови  куїшя  Жукова  і  Настасії  Макарівни  (актори  І. 
Штраух  і  Н.  Ужвій)  перед  глядачем  вимикають  рс&тьні  люди.  Предме¬ 
том  спостереження  оператора  є  їхні  обличчя  та  постаті,  реакція  на  по¬ 
дії,  шо  відбуваються.  Працюючи  над  портретом,  оператор  заповнює 
простір  потужним  освітленням,  використовує  моделююче  (бокове) 
світло,  але  не  задля  «виліплення»  історично-узагальненого  моиумен- 
татьного  героя,  а  заради  м’якого  виділення  його  рис  -  ледь  помітного 
•контражуру»,  який  окреслює  голову  актора  і  «відокремлює»  виконав¬ 
ців  від  тла  декорації,  інтер’єру. 

Психологічний  стан  персонажів  відтворюється  на  крупних  і  напів- 
серсдиіх  планах.  Іноді  використовується  детать  і  загальний  план. 
Значно  менше  уваги  сконцентровано  на  другому  плані  та  загальній  ат¬ 
мосфері  дії  (маюіься  на  увазі  тільки  акторські  сцени).  Є  епізоди  і  суто 
інформативні  (сисна  розмови  царя  і  гене  раї  а  генштабу):  дешо  ілю¬ 
стративно  і  буденно  показана  природа  Кавказу. 

Водночас  психологічно  достовірними  є,  так  би  мовити,  побутові 
епізоди,  зокрема  сисна  освячення  будинку  розпусти  Настасії  Макарів- 
ни.  Показовим  вилається  діалог  між  нею  та  священиком.  Камера  фік¬ 
сує  акторів  на  середньому  плані,  надаючи  глядачеві  можливість  вислу¬ 
хати  їхню  розмову,  якій  притаманні  іронія  і  лицемірство.  Оператор 
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фільму  є  сисну  пластично-світловим  контрастом.  Композиційно  кадр 
вибудовується  таким  чином,  шо  на  передньому  крупному  плані  зобра¬ 
жується  піп  та  господиня  будинку  розпусти.  За  ним,  у  глибині,  акцен¬ 
тований  іконостас,  шо  більше  нагадує  куток  світської  картинної  гале¬ 
реї.  Піп  безцеремонно  затуляє  велику  ікону  бої  оматері:  земне  загнало  у 
кут  і  затінило  небесне.  Одяг  слуги  Божого,  як  і  вбрання  •віруючої»  ха- 
зийки,  своєю  пишнотою  затьмарює  позолоту  ікони.  Освітлення  в  кадрі 
непостійне  и  неспокійне.  Висвітлені  лише  ділянки  інтер'єру.  Все  не  на¬ 
дає  можливості  підкреслити  штучність  акції  освячення.  З  удаваною 
покірністю  нахилилася  до  руки  батюшки  Настасія  Макарівна.  Смирен¬ 
но  схилився  і  слуга  божий.  Увага  оператора  зосереджена  на  обличчях 
персонажів,  особливо  їхніх  очах,  які  віддзеркалюють  лицемірність  діа¬ 
логу.  Єлейні  слова  про  молитву  сприймаються  контрапунктом  до  зо¬ 
бражуваного.  Різкими  променями  оператор  передає  драматично  не- 
крівноважену.  тривожну  атмосферу. 

У  сиснах  бунту  Дунькн  і  нічній  зустрічі  Івася  з  Катериною  на  ува¬ 
гу'  заслуговує  одяг  героїв,  оснащення  інтер'єру,  добір  прикрас  (худож¬ 
ники  В.  Кричевський  і  К).  Майєр),  філігранне  освітлення  персонажів, 
тла,  деталей  декорацій,  реквізиту. 

Якшо  для  І.  Кавалсрідзе  світло  -  не  різець,  то  для  М.  Топчія  світ¬ 
ловий  промінь  -  не  і  різсиь  гравера,  і  пензель  пейзажиста,  який  пише 
ніжну  акварель.  Дослідники  творчості  І.  Кавалсрідзе  неодноразово 
підкреслювали,  шо  М.  Топчій  багато  зробив  для  того,  шоб  сприяти  ре¬ 
алізації  режисерського  бачення.  В  особливому;  уповільненому,  епічно¬ 
му  ритмі,  в  оригінальній  пластиці  і  композиції  знайшло  втілення  ху¬ 
дожнє  бачення  талановитого  оператора. 

Після  виходу  фільму  з'явилося  чимало  статей,  як  позитивного,  так 
і  негативного  спрямування.  Щодо  негативної  оцінки  -  у  кількісному 
відношенні  вони  вочевидь  переважали.  Відверто  тенденційне  ста&іен- 
ня  до  •Промстся»  певним  чином  вплинуло  на  розпад  тандему  І.  Кава¬ 
лсрідзе  М.  Топчій.  Режисер  зайнявся  кіноілюстраиіями  українських 
пісень,  зйомками  спектаклів  театральної  класики.  Відмовився  від  ак¬ 
цизних  художніх  пошуків  і  оператор.  Зокрема  припинилися  його  по¬ 
шуки  експресивно-динамічної  композиції,  пластичної  виразності, 
•різьблення»  світлом  при  створенні  характерного  портрета,  передачі 
атмосфери  внутрішнього  розвитку  дії  і  динаміки  зовні  статичного  ка¬ 
дру,  шо  визначали  характерну  особливість  творчої  манери  митця. 
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Провідні  кінознавці  вважають  «Промстея*  І.  Кавалсрідзс  і  М.  Топ¬ 
чія  значним  явищем  в  українському  кіно,  кульмінаційним  моментом  у 
кінобіографії  режисера  й  оператора,  твором,  в  якому  найяскравіше 
виявилася  властива  майстрам  епічність,  гострота  зображальною  і  мон¬ 
тажного  вирішення,  вивірена  композиція  кадрів,  філігранність  напов¬ 
нених  скульптурною  виразністю  портретів;  а  отже  -  ім'я  М.  Топчія  на¬ 
завжди  з&іи шилося  в  історії  українського  кіномистецтва. 


1  Сіне-фото.  -  1907.  -  N9  2. 
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СТОРІНКИ  ІСТОРІЇ 
КІНОМУЗИКИ  В  УКРАЇНІ 

Співдружність  музики  і  кінематографом  розпочалась  ііпс  та  часів 
німого  кіно.  Спочатку  цс  були  «музичні  зарядки»  акторів  перел  зйом¬ 
кою.  Піаністи  грали  твори  певного  настрою,  які  сприяли  збудженню  в 
акторів  різних  емоцій  та  почуттів. 

Потім  демонстрація  німих  кінострічок  почата  супроводжуватись 
музикою,  яка.  з  одного  боку,  віліграваїа  роль  приємного  заглушення 
тріску  проекційного  апарата,  а  з  другого  -  психологічно  полегшувала 
мовчання  екрана. 

Першими  «виконавцями»  музики  в  кінотеатрах  були  механічні 
інструменти:  грамофон,  оркестріон  тощо.  Згодом  на  зміну  їм  прийшов 
живий  виконавець  -  піаніст.  Він  мав  змогу'  послідовніше  ілюструвати 
зорові  образи,  підбирати  уривки  з  музичних  творів,  які  більш-менш 
відповідали  екранній  дії. 

Найчастіше  піаністи-тапери  виконували  вільні  варіації,  фантазії, 
парафрази  за  творами  композиторів,  близькі  за  настроєм  до  того  чи 
іншого  епізоду.  Цей  вид  кіномузики  -  Імпровізація  -  був  найбільш  роз¬ 
повсюдженим;  його  якість  залежала  від  смаків  і  обдарованості  піані¬ 
ста.  Коли  ж  у  кінотеатрі  за  фортепіано  сидів  блискучий  музикант,  гля¬ 
дачі  навіть  спеціально  приходили,  шоб  послухати  його  гру  (Д.Шоста- 
кович.  Б.Мокроусов.  В.Косснко). 

Існував  і  такий  вил  кіномузики.  як  компіляція.  Піаніст-ілюстратор 
підбирав  різні  музичні  твори,  які  б  виповідати  стилю,  характеру  дії  та 
окремим  фрагментам  кінострічки.  Проте  не  завжди  компіляція  віа- 
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значалась  достатнім  професіональним  рівнем,  на  шо  звертала  увагу 
тогочасна  преса.  Автор  однієї  зі  статей  зазначав:  «Загалом  письменної 
музичної  кіноілюстрації.  шо  здібна  розтлумачити  фільм  в  його  етно¬ 
графії.  епосі,  динаміці,  дії  -  весь  його  різиосторонній  гміст,  музику, 
шо  с  могутнім  фактором  допомоги  екрану  в  його  емоційному  впливі 
на  глядача.  -  не  було. 

Єдиним  методом  (у  галузі  музичної  кіноілюстрації)  була  компіля¬ 
ція  музичних  творів,  шо  не  розгортали  фону  для  кінодії.  а  поспішали 
за  нею.  доганяючи  кадр,  ром  Ґасіит  силкуючись  його  розтлумачити. 

Хіба  ми  не  чули  безліч  музичних  «вінегретів»  із  Бетховсна.  Вате¬ 
ра,  Чайковського.  Рубінштейна.  Скрябіна  та  інших,  де  не  було  фак¬ 
тично  жодного  з  них. 

Стиснуті,  скалічені,  зрізані  на  шматки,  нони  з  «кінематографічною 
швидкістю*  мчали  навздогін  кадрові,  створюючи  враження  гори  звуків... 

Хиби  ілюстрацій  —  відсутність  суцільності,  закінченості  музично¬ 
го  враження,  в  деякій  мірі  кустарництво,  шо  пояснюється  тією  швид¬ 
кістю  темпу,  яка  викликається  швидкою  зміною  кадрів*1. 

Таке  становите  вимагало  поліпшення  і  вдосконалення  музичної 
кіноілюстрації.  Прокатні  кінокомпанії  почати  випускати  друковані 
рекомендації  для  акомпаніаторів,  анотації,  музичні  дослівники,  в  яких 
зазначались  характер  фільму  і  назви  музичних  творів,  даватись  точні 
вказівки,  де  необхідно  переходити  віт  одного  твору  до  другого  та  ін. 

На  допомогу  музичним  Ілюстраторам  друкуватись  посібники, 
збірники  музичних  творів,  шо  рекомендувались  для  супроводу  тих  чи 
інших  фрагментів2. 

Так,  у  книзі  Блока  і  Бугославського  «Музьїкальнос  сопровождение 
в  кино*  подані  різноманітні  матеріали,  шо  стосу  ти  не  ь  роботи  музич¬ 
ного  ілюстратора:  загальні  відомості  ггро  кіномузику.  різні  вправи  для 
тренажу  (варіаційна  техніка,  модуляція,  секвенція  тощо),  схеми  сюже¬ 
тів  ігрових  кіногГєс.  репертуарний  зміст  розділів-схсм.  технічно-прак¬ 
тичний  бік  роботи  по  складанню  музичного  сценарію  фільму  та  ін.  Ось 
декілька  прикладів. 

І.  «Психо-фізичний  стан  окремих  осіб  і  колективів. 

Пеихо-фі  зичний  стан  з  елементами  страждання. 

Трагічне  (виший  ступінь  страждання). 

Горе,  відчай,  безнадійність  (трагізм  положення),  горе  втрати,  роз¬ 
луки. 
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Патетичне  темпераментне  страждання  (пафос  страждання)  до 
нестями... 

Жах  (страждання,  змішане  з  шиною  ступінню  страху,  заціпенін¬ 
ням.  розгубленістю». 

2.  «Природа  і  механізм  в  естетично-емоційному  сприйманні  люди¬ 
ни. 

А.  Спокійна  природа. 

Ранок:  а)  пастораль,  ідилія  («в  старовину»)  -  Бетховен.  Пастораль¬ 
на  симфонія  (№  6).  Ч.  1-а.  8  1/2  хв.;  Біте.  Пастораль,  №  І  з  ІІ-Ї сюїти 
«Арлезіанки».  5  1/2  хв.;  Гріг.  Ранок.  №  І  з  1-ї  сюїти  «Пер  Гюнт*.  5  хв. 
тощо,  б)  Ранок  у  горах  -  Мсндсльсон.  Четверта  симфонія  (Італійська), 
1 1 1  -я  ч.,  тріо  ( Е  (іиг)  та  ін.  в)  Ранок  у  селі  -  світлі  ліричні  народні  пісні; 
Невін.  «Весняна  сюїта»:  І )  ранок.  2)  пастушка.  3)  бузок*. 

Були  зафіксовані  спроби  деяких  композиторів,  зокрема  українсь¬ 
ких,  по  створенню  музичного  супроводу  спеціально  для  кіно.  Так,  у 
1929  році  видавництво  «Утодік*  випустило  «Кінозбірник»,  який  скла¬ 
дався  із  серії  фрагментів,  різних  за  характером  та  емоційним  змістом: 
«Патетичний  момент»,  «Море»,  «Східний  ескіз»,  «Український  танок* 
тошо.  їх  авторами  були  українські  композитори  М.Всриківський, 
Б.Яновський.  В.Борисов.  М. Коляда.  П.Козииький  та  ін. 

Поліпшення  і  вдосконалення  музичної  ілюстрації  здійснювалося 
також  шляхом  збагачення  звучності.  Склад  ілюстраторів  почав  посту¬ 
пово  збільшуватись:  спершу  піаніст  або  скрипать  з  піаністом,  потім 
тріо  (скрипка,  віолончель,  фортепіано),  інструментальний  ансамбль  і. 
нарешті,  симфонічний  оркестр. 

Інструментальні  ансамблі  та  симфонічні  оркестри  були  переважно 
у  великих  містах.  Так,  у  київському  кінотеатрі  Шанцсра  грав  оркестр  у 
складі  60  чоловік.  І  глядачі  йшли  до  кінотеатрів  не  тільки  дивитися 
фільми,  а  й  слухати  музику. 

«Останніми  часами  на  музичну  ілюстрацію  й  імпровізацію  почина¬ 
ють  звертати  більшу  увагу,  писані  газети.  -  По  великих  міських  кіно 
ми  вже  маємо  навіть  симфонічні  оркестри.  На  жать,  це  втішне  явище 
ми  зустрічаємо  луже  не  часто...3*  . 

Із  появою  ансамблів  та  оркестрів  з'явилась  посада  кінолиригента, 
який  разом  із  композитором  мав  підбирати  потрібний  репертуар,  про¬ 
водити  оркестрові  репетиції  та  супроводжувати  кіносеанси.  Напри¬ 
клад.  Л.Ревуцький  і  В.Золотарьов  у  П'ятому  кінотеатрі  Києва. 
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Імпровізація  га  компі¬ 
ляція  з  часом  уже  не  могли 
задовольнити  нових 
запитів  кіномистецтва; 
виникла  потреба  у  спе¬ 
ціально  створеній  музиці 
до  певного  фільму  — 
потреба  в  композиції  (тре¬ 
тій  вид  музики  німого 
кіно).  Цьому  питанню 
було  присвячено  ряд  ста¬ 
тей  преси.  В  одній  із  них 
читаємо:  ♦Який  би  багатий 
не  був  асортимент  музич¬ 
них  творів,  з  яких  склада¬ 
ються  музичні  програми 
для  ілюстрації  фільму,  все 
ж  неможливо  в  достатній 
мірі  правдиво  й  художньо 
передати  весь  зміст  фільму  й  розвиток  у  ньому  часами  дуже  складної  і 
психологічно  тонкої  драматичної  дії,  коли  композитор  не  пройнявся 
ідеєю  й  деталями  сюжету  фільму...  Найбільш  раціональний  спосіб 
розв'язати  не  актуальне  питання  про  музику  в  кіно  -  цс  створити  кадр 
спеціальних  композиторів  та  імпровізаторів*4. 

У  період  німого  кінематографа  композиція  була  рідкісним  яви¬ 
щем.  Навіть  у  Німеччині,  де  кіномузика  була  найбільш  розвинута, 
налічувалось  (до  1926  року  включно)  усього  47  композицій.  Серед 
німецьких  кінокомпозиторівслід  виділити  ім'я  Е.Майзеля,  який  ство¬ 
рив  музику  до  кінофільмів  С.Ейзенштейна  ♦Панцерник  «Потьомкін*  і 
♦Жовтень*.  Кінокомпозинія  цікавила  і  приваблювала  багатьох  компо¬ 
зиторів:  французького  К.Сен-Санса  (музика  до  фільму  *  Вбивство  гер¬ 
цога  Гіза*),  німецького  Р.Штрауса  (переробив  свою  оперету  «Кавалер 
троянд*  у  сюїту  до  кінострічки  на  той  самий  сюжет). 

У  Росії  та  Україні  на  той  час  було  близько  20  композицій:  «Стень- 
ка  Разін*  («Понизова  вольниця*)  та  «Єрмак  Тимофійович  -  покори¬ 
тель  Сибіру*  («Волга  і  Сибір*)  -  музика  М. І пполітова- Іванова,  «Сльо¬ 
за*  з  музикою  І.Сапа,  «Арсенал*  і  «Дві  жінки*  -  композитор  І.Белза, 


І  Ф  белза  -  організатор  і  перший  керівник 
музичного  Відділу  Київської  кіностудії 
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«Облога  Запорожжя*  В.Стрижевський.  «Трансбалт*  —  І.  Віденський 
та  ін. 

Застосовувався  в  той  час  і  метод  комбінованої  ілюстрації  -  сполу¬ 
чення  музичної  компіляції  зі  спеціально  написаними  музичними  спі- 
юдами  (фільм  «Отець  Сергій*  із  музикою  Букке  і  Грана). 

На  творчості  ряду  композиторів  відчутно  позначився  вплив  кіно. 
«...Стиль  кінотвору  в  розумінні  його  зорової  концепції,  його  динаміка, 
монтажні  властивості  та  ритм,  усе  цс  відбивається  на  музиці,  навіть 
тій,  що  її  написано  незалежно  від  того  чи  іншого  фільму»,  —  чигаємо  в 
одному  і  тогочасних  журналів5.  Автор  статті  посилається  на  австрійсь¬ 
кого  композитора  Арнольда  Шонберга,  «який  назвав  свою  останню 
оркестрову  сюїту  «Кіносисни»  і  в  такий  спосіб  відзначив  прийоми 
кіномистецтва,  шо  відбились  на  його  композиції  та  ше  на  низці  творів 
численних  композиторів  Заходу*6. 

За  період  німого  кіно  музика  пройшла  шлях  віт  використання  її  як 
ілюстрації  кіносюжетів  ло  визнання  її  за  необхідний  компонент  філь¬ 
му.  Закони  німого  кіно  «забороняли*  музиці  виконувати  дійову  драма¬ 
тургічну  роль.  Лише  з  винаходом  звукового  кіно  вона  почала  набувати 
такого  ж  значення,  як  й  інші  складові  компоненти  кінотвору. 

На  початку  звукового  кінематографа  право  лідерства  належало 
музиці.  Вона,  так  би  мовити,  стала  головною  героїнею  багатьох  пер¬ 
ших  звукових  фільмів  як  на  Заході  («Співак  із  джазу*  і  «Співаючий 
дивак»  із  відомим  на  той  час  джазовим  виконавцем  Олом  Джолсоном), 
так  і  в  колишньому  Радянському  Союзі  («Веселі  хлоп'яга*  Г.Алексан- 
лрова,  «Гармонь»  І.Савченка  та  ін.).  Толі  ше  звук  записувався  не  на 
кіноплівку,  а  на  лиск:  тому  кінотеатри  устатковували  спеціальною  апа¬ 
ратурою. 

Започатковується  розподіл  на  музику  внугрікадрову  (виправдану 
екранною  дією)  і  закадрову  (висловлення  авторської  позиції,  ідеї  кіно- 
гвору).  Ту  й  іншу  роль  у  фільмах  30-х  років  переважно  виконувала 
пісня:  пісня  як  дійова  особа  сюжету,  як  засіб  характеристики  героїв  та 
епохи,  як  вираження  головної  ідеї  тошо.  Цс  насамперед  кінострічки  з 
музикою  ІЛунаєвського:  «Веселі  хлоп'ята»,  «Цирк»,  «Волга-Волга*. 
«Шукачі  щастя»,  «Воротар*.  «Світлий  шлях*.  «Багата  наречена*. 

Я  кию  на  початку  звукового  кіно  лідером  була  музика,  то  потім 
стало  слово.  Воно  поступово  почало  переважати  над  усіма  іншими 
компонентами  кінотвору,  що  призвело  до  більшої  статичності  зобра- 
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жсішя.  збільшення  тривалості 
калру.  залежності  монтажу  віл 
діалогу,  заповнення  музикою 
«пустот*,  використання  шуму 
як  придатка  екранної  дії  (для 
створення  вірогідності). 

Звукове  кіно  30-х  років  роз¬ 
вивалось,  по  суті,  у  трьох 
напрямках:  натуралістичне 
використання  звуку  («локумен- 
талістське*),  створення  музич¬ 
них  ілюстрацій  до  німих  кіно¬ 
стрічок.  постановка  справді 
оригінальних  звукових  картин. 

Яскравий  приклат  першого 
напрямку  -  фільм  Дзиги  Верто- 
ва  «Симфонія  Донбасу» 
(«Шумова  симфонія*  -  так  наз¬ 
вав  його  сам  режисер).  Дія  цієї 
кінокартини  було  записано 
чимаю  індустріальних  звуків  і 
шумів  (стукіт  коліс,  гудки  заво¬ 
дів.  паровозів  тошо).  «Я  ніколи 
не  міг  собі  уявити,  -  зазначив 
Чаплін  у  записці  віл  1 7  листопа¬ 
да  1931  року  після  перегляду 
фільму  Вертова,  який  демон¬ 
струвався  під  назвою  «Ентузіазм».  -  шо  ці  індустріальні  звуки  можна 
організувати  так,  щоб  нони  здавались  прекрасними.  Я  вважаю  фільм 
«Ентузіазм*  однією  з  найбільш  хвилюючих  симфоній,  які  коли-небудь 
чув.  Містер  Дзига  Всріов  -  музикант.  Професори  повинні  у  нього  вчи¬ 
тись.  а  не  сперечатися  з  ним.  Чарльз  Чаплій.  Лондон.  17. XI. ЗІ*. 

Другий  напрямок  звукового  кіно  30-х  років  розгалужувався  по 
двох  лініях:  озвучення  музикою  вже  раніше  створених  німих  стрічок 
(«Кармслюк»  і  «Два  дні*  з  музикою  БЛятошинського,  «Нічний  віз¬ 
ник*  -  композитори  Ю.Мсйтус  і  Вс.Рибальченко,  «Новий  Вавілон*  з 
музикою  Д.Шостаковича);  створення  музики  до  нових  фільмів,  але 


1939  рік.  Група  перших  українських 
КІНОКОМПОЗИ  торів,  серед  них 
Б  М.Лятошинський,  ЮС.  Мейтус. 
Л  М  Ревуцький,  В  П.  Рибальченко 
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поставлених  засобами  німого  кіно  (•Степові  пісні»  -  композитор 
Л.Ревуиький.  «Любов*  -  музика  БЛятошинського,  «Останній  порт*  - 
композитор  В.Косенко,  -Висота  №  5*  -  музика  І. Віденського). 

Основний  художній  принцип,  за  яким  будувався  музичний  супро¬ 
від  бітьшості  фільмів,  поставлених  засобами  німого  кіно,  зводився  до 
тою.  шо  «кожний  суспільний  клас  або  соціальна  група,  або  середови¬ 
ще,  -  як  відзначав  один  із  тогочасних  критиків.  -  зображуються  у  зву¬ 
ковій  картині  тією  специфічною  побутовою  музикою,  яку  вони  тво¬ 
рять.  якою  живуть  і  відтворюють.  Цілком  ясно,  шо  принцип  цей 
досить  буденний  і  поверховий...  Коли  треба  музично  «відобразити* 
робітників,  гармошка  з  її  трафаретним  репертуаром  приходить  на 
допомогу  композиторові  і  займає  тривке  місце  в  його  «творчій*  лабо¬ 
раторії.  Я  кіно  йдеться  про  стару  технічну  інтелігенцію,  то  Вертинсь- 
кий  «на  всі  руки  майстер*.  Взагалі  «жорстокий*  міський  романс  в  осо¬ 
бливій  пошані  у  композиторів.  Чи  йде  мова  про  село  -  частушки  або 
гітара.  Фашист  и  майже  завжди  «зображуються»  тупим  солдафонським 
маршем,  західна  буржуазія  -  фокстротом  і  джазом  тощо*7. 

Із  середини  30-х  років  кіно,  кінодраматургія  перебувають  уже  на 
такому  етапі  розвитку,  шо  з'явилася  потреба  не  в  музиці  до  звукового 
фільму,  а  в  музиці  кінофільму.  Тому  найбільший  інтерес  становлять 
фільми  третього  напрямку  —  оригінальні  звукові  кінострічки.  Це 

•  Іван*  О.Довженка  з  музикою  Б.Лятошинського  і  Ю.Мейтуса. 

•  Повіль*  Л. Голуба  та  М.Садковича,  композитор  П.Кознпький,  «Кар- 
мелюк»  Г.Тасіна  з  музикою  М.Всриківського. 

У  фільмі  Олександра  Довженка  «Іван*  (1932),  присвяченому  темі 
будівництва  гідроелектростанції  на  Дніпрі,  композитори  Лятошинсь- 
кпй  і  Мейтус  поєднали  музику  з  індустріальними  шумами  й  звуками*. 
Проте  вони  не  обмежились  лише  ним.  Музика  яскраво  характеризує 
два  протилежних  табори:  будівників  Дніпрогесу  та  їхніх  противників. 
З  образами  будівників  пов'язані  переважно  ліричні  пісні  й  мелодії  (хор 
дівчат,  чоловічий  хор  а  сарреііа.  українська  народна  пісня  «Розпрягай¬ 
те.  хлопці,  коней*),  а  також  інструментальна  музика  урочистого  ха¬ 
рактеру.  «Повний  повітря  і  радості  пейзаж  і  дівоча  пісня  на  його  фоні, 
-  писав  Іван  Ле  про  цю  кінокартину.  —  Блискуче  пов'язання  кадрів 
будови  з  її  музичним  супроводом*9.  Образи  противників  подані  в 
музиці  в  іншому  світлі:  салонна,  «непманська*  музика  (характеристи¬ 
ка  прораба),  або  іронічно-сатирична  (образ  ледаря  Губи). 
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М  І  Варшавський 


Шукаючи  засоби,  які  б  харак¬ 
теризували  героя  фільму  «Кармс- 
люк»  (1938).  композитор  М.Вс- 
рикікський.  приролмо.  знернувем 
до  відомої  української  народної 
пісні  про  Кармелюка.  мелодія 
якої  стала  лейтмотивом  кіно¬ 
стрічки.  Різнопланово  поданий  н 
музиці  образ  народу:  повсталий 
народ  відображений  чере  з  пісню 
•Скажи,  панс-екоиоме.  скажи, 
розпроклятий»;  для  жанрово-по¬ 
бутової  характеристики  викори¬ 
стано  веснянку. 

У  кінофільмі  •Повідь»  (1936) 
музика  П.Козииькоіо  не  ілю¬ 
струє  екранний  ряд.  а  допомагає 
розкриттю  образів  і  динаміці 
кінотвору.  Музична  композиція 

•  Повіті»  -  цс  завершена,  чітка, 
архітектонічно  єдина  побудова.  Її 
композиційна  схема  -  своєрідна 
тричастинна  форма:  перша  й 
остання  частини  побудовані  на 
мелодії  у  краї  не  ь  кої  н  а  рол  ної 
пісні  «Ой  ходила  дівчина*,  яка  с 
музичною  характеристикою 
головної  героїні  фільму  -  Ольги; 
середній  розділ  -  жанрово-побу¬ 
това  музика  (танці  та  пісні). 
Одним  з  перших  у  вітчизняному 
кіно  П.Козішькмй  застосував  у 
цьому  фільмі  прийом,  коли 
му  зичний  та  екранний  темпорит- 
ми  мають  різні  малюнки.  У  жур¬ 
нальній  статті  композитор  писав: 

•  На  екрані  мчать  сані  з  Ольгою. 


П  О  Козицмий 
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поруч  на  лижах  мчить  Андрій,  обличчя  їх  веселі,  молоді.  За  принци¬ 
пом  «лобової*  музики,  треба  було  б  написати  щось  подібне  до  скср- 
цандо.  кавалерійського  маршу,  галопу.  Але  ми  (я  і  режисер)  пішли  по 
лінії  антитетичності  музики  до  образу,  давши  музику  сумного 
настрою,  і  досягли  тою,  шо.  всупереч  зовнішньо  радісній  рухливій 
стрімкій  динаміці  епізоду,  розкрили  настрій  суму  прощання,  себто 
основний  настрій  епізоду,  але  прихований  в  кадрі*10. 

Принцип  контрасту  му  зики  та  екранної  дії  застосував  композитор 
С.Потоцький  у  фільмі  І.Савченка  «Богдан  Хмельницький»  (1941). 
переважно  для  характеристики  шляхти.  Так.  на  початку  кінострічки 
показана  служба  в  костьолі  -  звучить  урочиста  органна  музика  та 
хорал  «Стабат  Матер».  «Але  шляхта  не  слухає  урочистої  меси,  їй  не  до 
моря  звуків  органних  груб,  шо  розливаються  по  храму.  Пані  Чернець¬ 
ка,  здійнявши  очі  до  неба,  цікавиться  красенем  Чаплинським.  пан 
Пшеголськкій,  справно  хрестячись,  шепочеться  з  вертлявим  шляхти¬ 
чем  про  прекрасну  пані  Гслсну.  Класична  духовна  музика,  шо  супрово¬ 
джує  пі  кадри,  ше  дужче  підкреслює  святенництво  й  фальш  шляхетсь¬ 
кого  зборища.  Все  в  шляхті  удаване  й  гниле*11. 

Ше  подібний  приклад.  Чванливий,  гоноровий  польський  марш 
звучить  в  епізоді,  коли  Стефан  Потоцький.  який  прокладав  шлях 
•Огнем  і  мечем»,  повалений  у  порох;  музика  тут  обертається  на  їдку 
іронію.  Цей  же  парадний  марш  звучить  в  епізоді,  коди  Микола 
Потоцький  дізнається  про  поразку  польського  війська,  яке  очолював 
його  син  Стефан.  1а  наказом  ксьондза  на  нього  налягають  обдадунок. 
і  Потоцький  закликає  крушити  все  й  вся.  Безсилля  і  приреченість  вчу¬ 
ваються  в  цьому  войовничому  марші. 

Музичний  образ  українського  народу  вибудовується  на  мелодіях 
народних  пісень.  Дві  з  них  виконують  роль  лейтмотивів:  дума  «Ой  як 
наступала  та  чорна  хмара»,  що  уособлює  народний  гнів,  закликає  до 
боротьби  з  гнобителями,  і  «Гомін,  гомін  по  діброві*.  Звучать  у  фільмі 
ше  декілька  українських  народних  мелодій.  Пісня  «Кришталева  чара» 
передає  веселий  дух  козацтва,  його  молодецтво  й  моторність:  вона 
пов’язана  і  з  образом  дяка  Гаврила  —  жартівника,  гульвіси  і  разом  з  тим 
сміливого  козака.  Пісня  «Ой  був  та  й  нема,  та  й  поїхав  до  млина* 
доповнює  сатиричне  змалювання  образу  козака- зрадника  Півня,  а  в 
деякі  моменти  ніби  іроні  зує  з  нього  (епізод  розправи  Довбні  з  Півнем). 

Крім  творчого  використання  фольклору  («Вершники*  І.Савченка 
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з  музикою  С.Потоцького.  ловжснківський  «Щорс*  композитор 
Д.Кабалсвськнй  тошо).  українські  кіномнтиі  вперше  у  світовому  кіне¬ 
матографі  зробили  цікаві  спроби  іюго  тематичного  використання. 
Група  режисерів  (ГІ.Коломойисв.  Б.Каневський.  В.Кучвальськніі. 
В.Ланокниш)  піт  художньою  орудою  І.  Канале  ріне  екранізували  ряд 
українських  народних  пісень.  Як  зазначав  один  з  авторів  екранізації, 
вони  прагнули  «зберегти,  а  подекуди  ше  більше  відтінити  особливості 
українського  фольклору,  виявленого  в  піснях,  ше  гостріше,  зоровими 
засобами,  підкреслити  соціальний  зміст  пісень.  ...розкрити  й  донести 
до  глядача  середовище  й  атмосферу,  в  якій  народилась  українська 
народна  пісня*12. 

Перші  екранізації  режисера  П.Коломойпсвл  являли  собою  досить 
примітивні  інсценізації  пісень  «Із-за  горн  вітер  повіває»  і  «Веснянка», 
об'єднані  в  один  фільм.  Тут  були  зображені  традиційні  досвітки:  дівча¬ 
та  сиділи,  вишивати  і  співати  сумної,  приходили  нарубки  і  просили 
заспівати  веселої. 

Деякі  екранізації  пісень  здійснюватись  за  історико-соніологічним 
принципом  (умовна  назва  постановників).  Наприклад,  зорове  вирі¬ 
шення  «Пісні  про  пана  Лебсдснка»  було  побудоване  за  сюжетом  іншої 
пісні  -  «Яром,  хлопці,  яром»,  шо  своїм  змістом  ніби  продовжує  попе¬ 
редню.  У  ряді  екранізацій  пісень  було  застосовано  асоціативний  прин¬ 
цип  (також  умовна  назва  режисерів)  -  перенесення  часу  дії  в  сучасну 
обстановку.  Так.  за  цим  принципом  екранізовано  давно  відому  пісню 
«Гриню.  Грицю,  до  роботи*.  Слова  її  поєднувались  і  з  зображенням,  шо 
переносило  глядачів  у  сучасні  реалії  -  колгосп.  Можна  сказати,  шо 
екранізація  цієї  пісні  була  своєрідним  кінематографічним  плакатом. 

Екранізації  українських  народних  пісень  відіграли  певну  виховну 
роль.  Саме  на  цьому  акцентувала  преса  того  часу.  «Тут  ми  маємо  на 
увазі  не  лише  суто  демонстративні,  розважальні  функції  екранізова¬ 
них  пісень  (цс  само  собою  потрібно),  але  й  навчальні.  З  екрана  трудя¬ 
щі  маси  міста  й  села  вивчатимуть  тексти  багатьох,  мато  відомих  їм 
народних  пісень,  сприйматимуть  мотиви  них  пісень,  становитимуть 
но  них  роботу  тисяч  самодіяльних  музичних  і  хорових  гуртків»1*. 

Разом  із  тим,  екранізації  народних  пісень  були  своєрідною  підго¬ 
товкою  українських  кіномитців  до  екранізації  оперних  творів.  Саме  в 
Україні  вперше  у  колишньому  СРСР  було  здійснено  екранізацію 
опери  МЛисенка  «Наталка  Полтавка»,  за  однойменним  твором  І.Кот- 
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лярсвського.  сценаристом  і 
режисером  якої  був  І.Кавале- 
рідзс  (1936).  Це  була  не 
механічна  екранізація,  а 
досить  самостійний  кіноварі- 
ані  опери,  в  якому  оперний 
матеріал  подавався  і  певним 
урахуванням  вимог  кіноми¬ 
стецтва.  Завдяки  використан¬ 
ню  монтажу  як  художнього 
засобу.  у  фільмі  яскравіше, 
ніж  у  театральній  постановці, 
було  відтворено  переживання 
дійових  осіб.  їх  духовний  світ. 

Вперше  було  застосовано 
поєднання  в  одній  ролі 
вокального  і  драматичного 
начал  (роль  Наталки  викону¬ 
вала  драматична  актриса 
К.Осмяловська.  співала 
М  Л  итви  нен  ко-  Вол  ьгемут). 

Уведення  до  цієї  екраніза¬ 
ції  пейзажу,  шо  динамічно 
розгортається,  шс  більше  під¬ 
силює  враження  вокального  начала.  Так,  на  початку  кінотвору  пісня 
Наталки  « Віють  вітри*  звучить  на  тлі  широкої  панорами  українського 
пейзажу,  шо  викликає  відчуття  свободи  і  простору,  налає  епізодові 
більшої  (у  порівнянні  з  театральною  постановкою)  емоційної  пере¬ 
конливості.  Блискавичне  перенесення  дії  у  будь-яке  місце,  показ  дійо¬ 
вих  осіб  у  різних  ракурсах  тошо  —  усе  ис  сприяло  подоланню  статич¬ 
ності  й  умовності  оперного  жанру. 

Спираючись  на  досвід  екранізації  «Наталки  Полтавки»,  І.Каналс- 
рідзе  вільніше  підійшов  до  перенесення  оперного  твору  на  екран, 
працюючи  над  кіноваріантом  опери  «•  Запорожець  за  Дунаєм»  С.Гула- 
ка-Артсмовського  ( 1937).  У  фільмі  більшу  частину  епізодів,  сцен  було 
перенесено  на  натуру  і  лише  деякі  знято  в  декорації.  У  грі  акторів 
також  відчувається  вільніше  володіння  матеріалом,  органічніше  поед- 


Кад[м  з  фільмів  -  екранізацій  опер 
- Запорожець  за  Дунаєм*  і  * Наталка  Полтавка* 
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нуються  вокальна  і  драматична  частини  ролей  (Оларка  і  Карась 
актори  АЛевішька  та  С. Шкурат:  Оксана  й  Андрій  Н.Ілухоніна  і 
О.Сердюк,  співають  Д.Олішсвська  та  І.Козловський). 

Отже,  перші  роки  існування  звукового  кінематографа  свідчать  про 
посилення  ролі  та  значення  музики  в  кіно.  У  кращих  фільмах  уже 
знайдено  ряд  прийомів,  що  сприяли  синтезу  музики  й  кіно.  Це  ПІСНЯ 
як  складова  музичної  драматургії  кінотвору,  їїлейтмотивний  розвиток, 
використання  пісні  як  засобу  характеристики  дійових  осіб,  місця  й 
часу  дії.  Це  і  зовнішньо- зображальна  функція  музики  (пейзажі,  жан¬ 
рово-прикладні  епізоди  та  ін.).  Непоодинокі  й  випадки,  коли  музика 
мала  вирішальне  значення  у  розкритті  змісту  кінотвору,  внутрішнього 
світу  героїв,  відігравала  активну  роль  у  драматургії  кінофільму. 

У  роки  Великої  Вітчизняної  війни  більшість  творчих  працівників 
української  кінематографії  і  музичного  мистецтва  була  евакуйована. 
Спільно  з  митцями  інших  республік  тодішньою  Радянського  Союзу 
вони  працювали  спочатку  над  створенням  "Бойових  кінозбірників", 
зокрема  №№  9  та  II,  до  яких  увійшли  кіноновели  "Квартал  №14", 
"Сині  скелі",  "Сто  другий  кілометр",  "Маяк".  Вагомий  компонент  цих 
кінозбірників  -  музика,  авторами  якої були  С.  Потоцький.  Я.Столляр, 
К).  Мейттус,  А.  Штогарснко,  Д.  Клсбанов.  Українські  митці 
(режисери,  композитори,  актори,  співаки)  брали  участь  й  у  створенні 
ряду  фільмів  у  жанрі  кіноконнерту.  Серед  повнометражних  художніх 
кінотворін  вирізняється  ряд  кінострічок,  створених  українськими 
майстрами  -  пс  "Партизани  в  степах  України"  (режисер  І.  Савченко  - 
композитор  С.  Прокоф'єв),  "Райдуга"  і  "Нескорені"  (М.  Донський  - 
Л.Шварц).  "Олександр  Пархоменко"  (Л.  Луков  М.  Богословський). 
Музична  драматургія  них  та  ряду  інших  фільмів  драматично- 
трагедійного  характеру  вибудовувались  на  контрастному 
протиставленні  картин  мирного  життя  (широкі  пісенні  мелодії) 
образові  ворога  (бездушність,  жорсткість  музичної  мови).  Такий  же 
принцип  музичної  драматургії  притаманний  і  деяким  симфонічним 
творам  воєнного  періоду,  як-от  Сьомій  "Ленінградській"  симфонії 
Д.Шостаковича. 

Починаючи  з  повоєнного  десятиріччя  та  упродовж  50-х-60-х 
років,  одним  з  провідних  у  кіномистецтві  України  (як  і  взагалі  колиш¬ 
нього  СРСР)  був  жанр  історичного  фільму.  Емоційну  недостатність 
значної  кількості  таких  кінотворів,  яким  була  притаманна  уніфікація 


702 


Становлення  специфіки  художнього  простору  українських  фільмів 


літературної  мови,  будування  діало¬ 
гів  на  цитатах  визначних  діячів, 
певна  помпезність  у  зображальному 
рішенні,  —  компенсувала  музика. 

Країні  зразки  музичного  рішен¬ 
ня  українських  фільмів  історичного 
жанру  пов'язані  з  ім'ям  Б.  М.  Лято- 
шинського.  одного  із  зачинателів 
кіномузики  в  Україні.  Упродовж 
понад  тридцятирічної  роботи  в  зву¬ 
ковому  кінематографі  композитор 
виявив  себе  і  як  симфоніст-драма- 
турі.  І  ЯК  ПСИХОЛОГ- портретист.  В  Б.М,  Лятошинсьхнй 
пою  кіномузииі  виявились  такі  най- 

характерніші  риси  симфоніста,  як  тяжіння  до  гостролраматичних 
колізій,  історичних  сюжетів,  проиняіих  високими  патріотичними  іде¬ 
алами.  конфліктне  зіставлення  контрастних  музичних  образів,  вілоб- 
раження  напруженої  боротьби,  прагнення  розкрити  драматичний 
конфлікт  узагальнсно-еммфонічними  засобами  (використання  прин¬ 
ципів  лейтмотив  пості,  тематичної  розробки  тощо).  Саме  так  побудо¬ 
вана  музична  драматургія  фільмів  «Тарас  Шевченко».  «Іван  Франко* 
(разом  з  М.  Колсссою),  «Григорій  Сковорода*,  «Полум'я  гніву*, 
«Кривавий  світанок*  та  ін.  Кіномузииі  Б.  М  Лятошииського,  як  і  вза¬ 
галі  творчій  манері  митця,  властиві  лаконізм,  конкретність  і  змістов¬ 
ність  музичних  образів.  їх  максимальна  доступність. 

Так.  основу  музичної  тканини  фільму  Тарас  Шевченко"  (режисер 
І.  Савченко)  складають  народні  пісні  на  тексти  поста  —  "Заповіт". 
"Думи  моГ.  "Реве  та  стогне  Дніпр  широкий",  що  відіграють  роль 
лейтмотивів.  Музичне  рішення  образу  народу  в  кінокартині  "Григорій 
Сковорода"  (режисер  І.  Кавалерідзе)  побудовано  на  мелодіях  двох  дум 
-  "Нсвольншіький  плач"  і  "Про  Хвеська  Андибера".  У  вуста  кобзаря 
Максима  ("Полум'я  гніву",  режисер  Т.  Ленчук)  композитор  вклав  дві 
історичні  народні  пісні  -  "Гей,  не  дивуйте,  добрії  люди"  і  "Зажурилась 
Україна".  Крім  того  Лятошинський  створив  оригінальні  композиції  у 
дусі  народних  епічних  пісень,  які  також  співає  кобзар  ("Як  в'їжджав 
Богдан  у  хтатогдавии  Київ",  "Як  вмирав  Богдан").  Саме  музичний 
компонент  с  домінуючим  у  характеристиці  кобзаря  -  оповідача  подій. 
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виразника  народних  прагнень  та  сподівань.  Чимало  у  кіномулші 
Лятошинського  власних  музичних  тем,  створених  у  стилі  тих  чи  інших 
народнопісенних  жанрів.  Це  ніжно-журлива  музична  тема  молодих 
героїв  Кнрика  и  Орисі  ("Полум'я  гніву"),  шо  близька  мелодиці 
українських  ліричних  пісень.  Оповідний  характер  наспівно-сумної 
мелодії,  пов'язаний  з  образом  Франка  ("Іван  Франко".  режисер 
ТЛевчук),  іде  від  українських  епічних  пісень. 

Музичну  драматургію  фільмів  Лятошинський  вибудовував  на 
протиставленні  двох  інтонаційних  сфер.  Одна  з  них  (як  вже  зазначено) 
пов'язана  з  українськими  народнопісенними  джерелами  і  спрямована 
на  розкриття  образів  народу  та  його  визначних  представників.  Друга  - 
характеризує  ворогів  українського  народу.  По-більшості.  пе  так  звана 
атрибутна,  аксесуарна  музика,  шо  змальовує  світ  польської  шляхти  - 
вишукані  й  витончені  ритми  мазурки  ("Полум'я  гніву",  "Іван 
Франко").  або  вельможного  панства  —  урочисто- помпезний  полонез 
("Тарас  Шевченко"),  романтичний  вальс  ("Іван  Франко"),  галантний 
менует  ("Григорій  Сковорода"):  цс  й  зловісно-чіткий  барабанний  дріб 
-  звуковий  образ  жорстокої  епохи  російського  парату  ("Тарас 
Шевченко",  "Григорій  Сковорода"). 

На  протиставленні  й  зіткненні  контрастних  музичних  образів, 
використанні  принципу  лейтмотивності  побудована  музична  драма¬ 
тургія  переважної  більшості  українських  фільмів  історичного  жанру 
50-х-ИО-х  років.  Цс  роботи  К.  Ф.  Ланькснича  (♦Триста  років  тому*), 
Ю,  С.  Щуровського  («Загибель ескадри*),  Є.  Ф.  Станковича  («Ярослав 
Мудрий*,  «Легенда  про  княгиню  Ольгу*.  «Кармелюк»),  В. Б.  Гомоляки 
(♦Олекса  Довбуш*,  режисер  В.  Іванов). 

Для  змалювання  образу  Довбуша  композитор  використав  дві 
народні  пісні  —  «Видні  Карпати*  та  «Ой,  Довбуше,  рипим  брате*. 
Застосувавши  прийом  опосередкованої  характеристики  (втілення 
образу  героя  через  народні  пісні  про  нього),  композитор  тим  самим 
підкреслив  нерозривний  зв'язок  між  народом  і  Довбушсм.  Обзиві 
народні  мелодії  відіграють  у  кінотворі  роль  лейтмотивів.  Авторська 
музична  тема,  шо  характеризує  народ  і  Довбуша.  близька  до  трембіт- 
ііих  награвань,  в  яких  вчуваються  інтонації  народних  планів.  Тривож¬ 
но-суворий  сигнал  трембіти  (виконує  валторна)  сприймається  і  як 
вираз  народного  горя  й  страждання,  і  як  заклик  до  боротьби  з  г  ноби¬ 
телями.  Багатий  душевний  світ  Олекси  Довбуша,  його  переживання 
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композитор  розкриває  у  рялі  симфонічних  фрагментів,  побудованих 
на  темі  кохання  Олекси  і  Марічки,  шо  за  своїм  інтонаційним  складом 
близька  до  народних  ліричних  протяжних  пісень. 

В  «Олексі  Довбуші».  як  і  в  ряді  інших  українських  історичних  кіно¬ 
стрічок.  крім  головних  музичних  тем,  що  розкривають  героїко- патріо¬ 
тичні  риси  народу  чи  окремих  героїв,  є  й  пісенно-танцювальні  мело¬ 
дії.  які  спрямовані  на  створення  жанрово-побутової  характеристики 
персонажів.  Це  коломийка  «Ой  співає»,  плач  та  голосіння  над  заги¬ 
блими  липнями,  жіноча  пісня  (весільний  обряд),  танок  аркан  тощо. 

Образи  народних  пюбителів  (гетьмана  Пшсрсмського,  хорунжого 
Мапека,  шляхтичів  Яблонських  та  ін.)  дістають  узагальнену  музичну 
характеристику  в  ряді  епізодів.  Не  так  звана  атрибута  музика,  що  під¬ 
порядкована  драматургічним  завданням:  менует  (бат  у  пана  Яблонсь- 
кого),  культові  співи,  звучання  флейти  у  високому  регістрі  на  фоні 
барабанного  дробу  —  як  змалювання  солдатчини  (епізод  походу 
карального  загону  проти  довбушинців)  тощо. 

Початок  60-х  —  час  відродження  поетичного  кінематографа  Укра¬ 
їни.  започаткованого  ще  О.  Г1.  Довженком.  Ліро-епічна  манера,  що 
властива  ньому  напряму,  багато  в  чому  йшла  від  музики,  від  українсь¬ 
кої  пісні  з  її  широчінню  й  наспівністю,  з  її  поетичним  ароматом.  Саме 
тому  в  працях  мистецтвознавців  можна  зустріти  опис  фрагментів  дов- 
жснківських  стрічок,  які  порівнюються  і  і  музикою.  «У  цих  пей  зажах, 
в  їхній  повільній  пісенності  немовби  звучали  сумні  і  чаруючі  пісні 
України»;  «То  був  пролог,  що  надавав  усьому  фільму  пісенність  укра¬ 
їнської  думи.  повільний  ритм,  характер  глибокого  роздуму»  (Р.  Юре- 
нєв  про  епізоди  фільмів  «Звснигора»  і  «Земля»), 

Творчість  Довженка,  його  естетичні  погляди,  розкриття  трагічних 
конфліктів  на  фоні  поетичних  картин  природи,  шо  вічно  оновлюєть¬ 
ся,  узагальнено-поетичне.  філософське  осмислення  образів  наро¬ 
дження  і  смерті,  кохання  і  прані  —  все  ие  мало  великий  вплив  на 
багатьох  майстрів  кіно,  зокрема  й  українських. 

Першим  фільмом,  що  виродив  поетичне  кіно  в  Україні,  був  «Тіні 
забутих  предків»  режисера  С.  Параджанова  за  твором  М.  Коцюбинсь¬ 
кого.  Це  поема  про  красу  людською  кохання,  шо  гине,  зіткнувшись  із 
жахливими  соціальними  умовами  тогочасної  дійсності,  як  гинуть  і 
самі  герої.  Автори  картини  не  лише  відтворили  поетичні  образи  пові¬ 
сті  М.  Коцюбинського,  а  й  змалювали  засобами  кінематографа  образ 
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Гуиульшини  —  дивної 
карпатської  землі,  «забу¬ 
тої  богом  і  людьми»,  за 
словами  письменника.  У 
фільмі  дивовижно  пере¬ 
плелися  гуцульський 
побут,  легенди  та  перека¬ 
зи.  обрядова  поезія,  пісні 
й  танці  —  з  одного  боку;  а  і 
другою  —  язичництво  і 
церква,  таємнича  полони¬ 
на. 

«Митні  перейнялись 
життям  народу,  його 
поетичним  світоглядом  і  залежністю  від  прекрасної  і  суворої  природи, 
серед  якої  вони  живуть.  Перейнялися  народною  мовою.  —  І  вона  заз- 
вучала  з  екрана  чистим,  ясним  і  непідробним  струмком.  Його,  народу, 
співаночками  —  ми  почули,  як  співають  гуцули,  вкладаючи  в  пісні 
суть  свого  життя,  своєї  прані  і  своєї  душі.  Його  музикою  —  нехитрою  і 
проймаючою,  як  клич  трембіт,  переливи  денцівкн  і  перебори  дримби. 
Його  танком  —  буйним  і  жагучим,  трудовим  і  святковим»14. 

Дійсно,  активну  участь  в  кінодії  беруть  і  народна  говірка,  і  кожна 
деталь  побуту  (килими,  буси,  кептарі,  соломка,  штоф  тощо),  і  верхо¬ 
винський  музичний  фольклор.  Та  й  власне  композиція  фільму  багато 
чого  взяла  віл  народного  мистецтва  —  ліричних  оповідей,  легенд,  пла- 
чів. 

Відчути  барви  й  звуки  карпатських  гір.  натворити  їх  на  екрані 
допомогла  прапя  художника  Г.  Якутовича.  оператора  Ю.  Іллєнка  і 
композитора  М.  Скори ка.  Розкривши  глибокі  пласти  гуцульських 
мелодій,  Скорик  вибудував  на  їх  основі  музичну  тканину  фільму. 
Музика  -Тіней  забутих  предків»  і  важливим  елементом  сюжету,  дії, 
рівноправним  компонентом  драматургії.  Психологічний  підтекст 
кінотвору.  пристрасті  й  почуття  його  героїв  виражені  здебільшого  саме 
через  музику.  Разом  із  кольоровим  рішенням  (кожна  новела  —  -  Іван¬ 
ко  та  й  Марічка»,  «Полонина».  «Самотність»  та  ін.  —  мас  свою  кольо¬ 
рову  тональність),  народною  мовою  (часто  у  документальному  запису) 
активну  участь  в  трагедії  беруть  народна  пісня  й  танок,  музика  взагалі. 
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Щодо  народності  мови  •Тіней*,  то  його  звуковий  ряд,  за  словами 
режисера  С.  Паралжанова,  є  сумою  «вигуків,  пісень,  плачу,  шумів»,  і 
все  цс  «складає  партитуру  народної  симфонії  краю  Черемошу». 

Своєрідність  тукового  ряду  фільму  була  визначена  и  у  висновках 
Художньої  ради  кіностудії  ім.  О  .11  .Довженка:  -  Це  не  просто  діалоги, 
або  музичний  супровід  дії.  Це  голос  самого  народу,  який  журиться 
разом  з  героями,  оплакус  трагічну  долю  Івана  та  Марічки,  сумує  над 
їхнім  загиблим  коханням.  Це  закадрові  пісні  лірників,  розмови  подо¬ 
рожніх,  які  мов  би  коментують  події,  с  принципово  новим  засобом 
звукового  ряду,  шо  підкреслює  водночас  і  поезію  і  реальність  фільму» 
(  за  матеріалами  Музею  при  Київській  кіностудії  ім.  О.  П.  Довженка). 

У  змалюванні  образів  Івана  й  Марічки.  їхньої  долі,  народу  та  його 
побуту  в  «Тінях  забутих  предків»  особливу  роль  відіграють  коломийки 
і  звуки  трембіти.  Чарівними  мелодіями  коломийок,  шо  їх  вплели 
гуцули  у  гомін  карпатських  лісів,  насичений  весь  фільм.  За  задумом 
М.  Коцюбинського,  і  сама  Марічка  с  поетичним  голосом  народу: 
«вона  засіяла  гори  і  полонини  своїми  коломийками».  Певне  емоційне 
забар&зення  створює  звуковий  образ  трьох  трембітарів:  він  закладе¬ 
ний  ше  М.  Коцюбинським  —  звуки  трембіти  супроводжують  гуцула 
віл  колиски  до  могили.  Надривно-експресивне  звучання  трембіт  в  епі¬ 
зодах  загибелі  Івановою  брага  Олекси,  смерті  Марічки,  поховання 
батька  Івана,  смерті  й  поховання  його  самого  значно  драматизує  дію. 
Три  трембіти  як  ридання,  як  зойк  душі  —  не  своєрідний  поетичний 
рефрен  кінострічки. 

Образи  Івана  й  Марічки.  них  Ромео  і  Джульєтти  Карпатських 
гір.  розкриті  в  музиці  узагальнено-симфонічними  засобами.  В  осно¬ 
ву  їх  музичної  характеристики  покладено  декілька  авторських  мело¬ 
дій  М.  Скори  ка. 

На  основі  однієї  з  них  у  стилі  коломийок—  веселої  і  грайливої  теми 
дитинства  —  побудований  великий  симфонічний  епізод,  шо  супрово¬ 
джує  сцени  дитинства  Іванка  і  Марічки. 

Друга  авторська  мелодія  ніжна,  тремтлива  та  цнотлива  тема  кохан¬ 
ня  Івана  й  Марічки,  яка  подекуди  забарвлюється  у  лешо  смутні  та. 
водночас,  експресивні  тони. 

Ромаитичіїо-підиессний  стиль  оповіді,  висвітлення  багатьох  жит¬ 
тєвих  проблем  крізь  призму  народних  легенд  і  традиційних  мотивів 
українського  музич  но- поетичного  фольклору  —  такі  риси  притаманні 
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ряду  стрічок  українського  поетичною  кіно  60-х— 70-х  років:  «Аннич- 
ка»  (музика  В.  Гомоляки),  «Білий  птах  з  чорною  ознакою»  (музика  у 
виконанні  оркестру  народних  інструментів  с.  Глннниця).  «Вавілон 
XX»  (музичне  оформлення  Івана  Миколайчука). 

Кіномистецтво  завжди  розвивалось  у  тісній  співдружності  з  літера¬ 
турою.  Без  її  тем.  ідей,  сюжетів,  героїв  неможливо  уявити  здобутки 
жодного  колективу  кіностудій.  Діячів  кіномистецтва  «це  з  часів  німого 
кіно  завжди  приваблювали  образи,  народжені  поезією,  прозою,  дра¬ 
матургією  визначних  письменників.  Беручи  до  роботи  тоіі  чи  інший 
літературний  твір,  сценаристи  «і  режисери  мають  глибоко  проникнути 
у  світ,  створений  письменником  чи  драматургом,  відчути  і  пізнати,  як- 
то  кажуть,  обличчя  автора.  Відтворюючи  авторський  світ,  вони  самі 
стають  авторами  кінотвору,  зі  своїм  ставленням  до  матеріалу  життя  і  до 
матеріалу  літературного  твору,  митцями,  які  бачать  у  цих  матеріалах 
шосьсвос.  близьке  їх  громадянській  і  художній  ПОЗИЦІЇ. 

Думки  про  дбайливе  і  обережне  ставлення  до  літературного  пер¬ 
шоджерела  неодноразово  висловлював  О.  П.  Довженко;  вони  визнача¬ 
ли  головний  принцип,  яким  керуватись  і  керуються  українські  кіно- 
митці.  Яскравий  слід  полишили  в  історії  вітчизняного  кіно  такі  філь¬ 
ми.  як  «Назар  Стодоля»  за  Т.Шсвчснком.  «Матьва»  за  оповіданням 
М.Горького,  «Дорогою  ціною»  за  мотивами  повісті  М.  Коцюбинсько¬ 
го.  «Камінний  хрест*  за  новелами  В.  Стсфаника,  «Захар  Беркут»  за 
однойменною  повістю  І.  Франка.  «Олеся*  за  О.  Куиріним,  «Лісова 
нісня«  за  драмою-фесрією  Л.  Українки.  «Кров  людська  -  не  водиця» 
за  романом  М.  Стельмаха.  «Тронка*  за  однойменним  романом  О.  Гон- 
чара  та  чимало  інших. 

Поетичність,  народність  лрами-феєрії  Лесі  Українки  «Лісова 
пісня»  привертає  до  себе  увагу  майстрів  різноманітних  видів  мистец¬ 
тва:  балети  створили  М.  Скорульськші  і  Г.  Жуковський,  оперу  — 
В.Кирсйко,  драматичні  вистави  йдуть  майже  у  всіх  театрах  України, 
спектакль  «Пісня  самотньої  душі*  поставив  Київський  театр  пластич¬ 
ної  драми  на  Печерську.  Українські  кіномитпі  двічі  звертались  до 
екранного  прочитання  цьою  твору:  у  1961  році  («Лісова  пісня»,  режи¬ 
сер  В.  Івченко,  композитор  І.  ІІІамо)  та  в  1980-му  («Лісова  пісня. 
Мавка»,  режисер  К).  Ілленко,  композитор  Є.  Станкович). 

Основна  увага  І.  Шамо  зосередилась  на  образах  головних  дійових 
осіб  -  Мавки  і  Лукаша.  Палка  і  ніжна,  ревнива  й  горла,  здатна  до 
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самопожертви  —  такою  постає  Мавка  в  музиці.  Для  змалювання  образу 
Лукаша.  який  мас  хист  митця,  композитор  використав  чотири  мелодії 
волинських  народних  веснянок  із  записів  Лесі  України.  Одна  з  них 
народжує  есерці  Мавки  ше  незвідане  нею  почуття  кохання:  ця  світло- 
прозора  и.  водночас,  схвильовано- збуджена  мелодія  стає  лейтмотивом 
кінотвору.  Музика  Шамо  озвучила  поетичні  картини  природи,  яких 
чимало  як  у  драмі-феєрії,  так  і  у  фільмі. 

Цікаво  і  різнопланово  виявив  себе  у  „спілкуванні”  з  творами  кла¬ 
сичної  літератури  композитор  В.  П.  Губа.  «Камінний  хрест*.  «Захар 
Беркут*.  «Олеся*.  «Каштанка»  ( за  оповіданням  А.  Цехова),  «Відлюдь¬ 
ко*  (  за  І.  Тургеневим)  —  музика  кожної  з  цих  кінострічок  неповторна 
й  індивідуальна.  Як  зазначав  композитор  в  одному  з  інтерв'ю,  щоразу 
в  конкретному  випадку  він  прагне  «пройнятися  духом,  художньою 
атмосферою  фільму,  віднайти  музичну  драматургію  й  органічно  поєд¬ 
нати  її  з  драматургією  всього  твору.  Роблю  все.  щоб  жодна  музична 
фраза  не  залишалася  вставним  номером  у  загальному  режисерському 
задумі,  а  сприяла  виявленню  ідейно-художньої  спрямованості  всієї 
картини.  її  внутрішньої  динаміки». 

Так,  у  звуковому  образі  фільму  «Каштанка»  (режисер  Р.  Балаин) 
В. Губа  відтворив  те  навколишнє  середовище,  в  якому  вибувається 
кінодія.  Зовнішньо- зображальна  музика  одночасно  розкриває  й  вну¬ 
трішній  світ  ниркового  артиста,  його  психологічний  стан,  створюючи 
в  цілому  елегійний  тон  картини. 

У  кінофільмах,  що  оповідають  про  трагічну  долю  галицьких  селян, 
які  змушені  полишити  свою  рину  землю  і  вирушити  на  чужину  в 
пошуках  примарного  щастя  («Камінний  хрест*),  або  про  подвиг  неве¬ 
ликої  карпатської  громади,  яка  вступила  у  двобій  з  татаро-мон- 
гольськими  завойовниками  («Захар  Беркут*).  В.  Губа  звертається  до 
джерел  народної  музики.  Мотиви  скорботи,  страху  і  розгубленості,  шо 
панують  у  «Камінному  хресті»  (режисер  Л.  Осика),  композитор  пере¬ 
дав  звучанням  коломийки  —  викривленим,  здеформованим,  як  і 
сумна  та  болюча  доля  сільських  бідняків.  В  іншому  кінотворі  —  «Захар 
Беркут»  (режисер  Л.  Осика)  —  В.  Губа  звергається  до  органної  інтер¬ 
претації  музичного  фольклору.  Орган  був  використаний  не  заради 
оригінальності  чи  екстравагантності:  його  звучання  сприяло  виражен¬ 
ню  духу,  ідеї,  які  були  закладені  в  драматургії  фільму.  До  того  ж.  ком¬ 
позитор  одним  з  перших  застосував  стереофонічний  запис  музики,  шо 
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дав  можливість  передати  просторовий  рух  джерел  звуку.  Багатоканаль¬ 
ний  запис  був  пов'язаний  з  використанням  великих  і  незвичних  тоді 
для  кінематографа  виконавських  складів:  симфонічного  оркестру, 
хору,  солістів,  органа,  каунаських  дзвонів  (35  хроматично  настроєних 
дзвонів,  створених  у  Бельгії  та  встановлених  на  вежі  ратуші  в  Каунасі, 
на  яких  ірали  батько  й  син  Купрявічусн). 

Зовсім  іншого  музичного  рішення  вимагала  драматургія  фільму 
«Олеся»  за  повістю  О.  Купріна  (режисер  Б.  Івченко):  необхідно  було 
створити  образ  лісової  дівчини  Олесі,  яка  є  уособленням  великого, 
чистого  й  благородного  почуття.  Пісенно-романтична  музика  В.  Губи 
органічно  вплелася  в  тканину  кінотвору.  То  лірично-ніжна,  сповнена 
радості,  то  драматично-трагічна  з  інтонаціями  смутку  —  вона  різно¬ 
планово  розкриває  душевний  стан  героїні. 

Чимало  фільмів  українських  кінематофафістів  кінця  50-х— 8()-х 
років  вирішено  в  жанрі  кіноповісті.  Це  кінокартини,  поставлені  за 
творами  класичної  літератури  («Повія»  П.  Мирного,  «Мальва* 
М.Горького.  «Дорогою  піною»  М.  Коцюбинського,  »Житіс  святих 
сестер»  М.  Вовчка,  «Історія  одного  кохання»  А.  Чсчова,  «Земля» 
О.  Кобил  ямської.  «Відлюдько»  І.  Тургснєва  та  ін.)  і  за  оригінальними 
сценаріями  («Іванка»,  «Серед  добрих  людей»,  «Повість  про  жінку», 
«Анна  і  Командор».  «Особисте  життя*.  «Капіж»,  «Польоти  уві  сні  та 
наяву»  тощо). 

Жанр  кіноповісті  потребує  створення  психологічних  портретів, 
розкриття  внутрішнього  стану  персонажів,  виявлення  психологічних 
протиріч.  Саме  в  цьому  жанрі  кіномузика  здатна  відіграти  особливо 
важливу  роль.  Драматургічна  функція  музики  як  виразника  внутріш¬ 
ньої  дії  випливає  із  самої  її  природи  —  здатності  передавати  почуття, 
настрої,  думки  персонажів.  «Почуття  приховані  й  позбаатені  мовного 
виразу,  живуть  лише  в  душі  героя.  Тут  може  виступити  музика,  ЩО  ВІД- 
творюс  справжні  емоції  дійової  особи.  Своєю  красномовністю  вона 
розповість  про  тс.  що  відбувається  в  дійсності*15. 

Музика  може  передавати  почуття  й  переживання  персонажів  у 
динаміці:  поступове  чи  стрімке  наростання  або  заспокоєння  емоцій, 
перехід  одного  почуття  в  інше.  Цікаве,  змістовне  і  драматично  дієве 
розкриття  засобами  музики  різноманітних  психологічних  станів  геро¬ 
їв  (кохання.  сум,  страждання,  горе  тощо)  —  це  кінороботи  композито¬ 
рів  Г.  Жуковського  («Доля  Марини»,  дві  серії  «Киянки»  та  їх  продов- 
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женця  —  «Спадкоємці»),  А.  Фідіпенка  («Є  такий  хлопець»,  «Якшо 
кохаєш*),  А.  Свєчникова  («Звичайна  історія»,  «І ванна*),  Л.  Грабов- 
ського  («Повернення  Вероніки»,  «Острів  Вовчий»),  М,  Скори ка 
(«Жива  вола»,  «Особисте  життя»,  «Ця  тверда  земля»),  Л,  Дичко 
(«Клнмко»),  О.  Киви  («Довгі  дні,  короткі  тижні»,  «Афганець»), 
Ь.Буєвського  («Анна  і  Командор»,  «Адреса  візшою  дому»),  В.  Сильне- 
строва  («Білі  хмари».  «Граки»,  «Не  було  б  шастя...»),  В.  Храначова 
(«Автопортрет  невідомого»,  «Польоти  уві  сні  та  наяву».  »Оберііай 
мене,  мій  талісман»,  «Самотня  жінка  бажає  познайомитись.,.»,  «Своє 
шастя»),  І.  Поклала  («Весь  світ  в  очах  твоїх»,  «Знайти  свій  дім»)  та  іи. 

Вагомою  складовою  фільмів  українських  кіномитіїів  є  пісня,  яка 
виконує  різноманітні  драматургічні  функції:  характеризує  героя  або 
групу  людей  (самохарактеристика  чи  опосередкована),  висловлює 
потаємні  думки  і  почуття  (звучання  поза  кадром),  виражає  ідею  кіно- 
івору  (лейтмотивна  роль),  сприяє  створенню  атмосфери,  місця  н  часу 
дії,  розкриттю  побуту  ТОЩО. 

Важливу  драматургічну  роль  відіграє  у  кінокартині  «Загибель 
ескадри»  (режисер  В.  Довгань.  композитор  Ю.  Щуровськин)  пісня 
юнги,  мелодія  якої  є  вира  зником  почуттів,  думок  і  спогадів  чорномор¬ 
ців.  ідейно-смисловим  узагальненням,  провідним  лейтмотивом  кінос- 

ІІОПСЇ. 

Вперше  пісня  юнги  з'являється  в  музичному  вступі  до  фільму 
(назва  за  партитурою  —  «Титри»)  в  інструментальному  звучанні.  Від¬ 
бувається  її  поступова  кристалізація  —  віл  несміливого  звучання  пер¬ 
ших  фраз  до  широкого  й  вільного  повного  викладу.  У  трохи  тужливо¬ 
му  наспіві  відчуваються  інтонації  українських  епічних  пісень.  Якшо  в 
першому  розліт  і  вступу  мелодія  пісні  витримана  у  су  воро-стриманнх. 
сумних  тонах,  то  н  другому  набуває  урочисто-світлою,  переможного 
характеру. 

Впродовж  фільму  мелодія  пісні  подається  переважно  в 
інструментальному  виконанні.  Вокальний  варіант  пісні  -  епізоді, 
коли  ескадра  підійшла  до  Новоросійська  (у  партитурі  -  «Палуба»). 
Матроси  прагнуть  на  берег,  додому,  але  поки  шо  це  неможливо.  Моря¬ 
ки  сидять  на  палубі  корабля,  кожний  поринув  у  думки,  «прочитати» 
які  допомагає  музика  —  пісня  юнги.  Вона  має  куплетну  побудову,  але 
сприймається  як  цілісна  розповідь,  чому  сприяють  різні  прийоми 
викладу  мелодії:  содо,  хоровим  спів,  підголоски,  варіювання  супрово- 
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ду  тошо.  У  даному  фрагменті  музика  домінує  над  іншими  кінокомпо- 
нснтами,  передаючи  емоційну  суть  внутрішнього  стану  моряків. 

Пісня  як  лейтмотив  кінофільму  —  такий  принцип  музичної  драма¬ 
тургії  домінує  в  кінороботах  композиторів  П.  Майбороди,  Г.  Жуков¬ 
ського,  І.  Шамо,  О.  Ьілаша  у  60-х-70-х  роках. 

Пісні  —  не  ілюстрація,  а  важливий  дієвий  компонент  кінострічки; 
пісні,  які  розкривають  духовний  світ  людини,  її  красу,  благородство, 
несуть  певний  емоційний  заряд.  Творцем  саме  таких  пісень  був 
П.І.Майборода.  «Далеке  й  близьке»,  «Дмитро  Горицвіт»,  «Долина синіх 
скель».  «Кров  людська  -  не  водиця».  «Літа  молодії»,  «Абітурієнтка», 
«Українська  рапсодія»  та  ряд  інших  фільмів  кіностудії  їм.  О.П  Довжен¬ 
ка  озвучені  натхненними  мелодіями  композитора.  Мелодика  пісень  II. 
Майбороди  близька  музично-поетичній  стилістиці  українських  народ¬ 
них  пісень.  Він  звертався  переважно  до  лірико-емоніиної  сфери  фоль¬ 
клору,  його  виражально-стилістичних  засобів,  насичуючи  їх  новим  змі¬ 
стом,  новими,  близькими  сучасникам  почуттями. 

Серед  кінопісень  ГГ Майбороди  особлива  популярність  випала  на 
долю  «Пісні  про  рушник»  (фільм  «Літа  молодії»,  режисер  О.  Мішурін). 
Вона  стала  головною  музичною  тсмою-образом  кінокартини;  їй  під¬ 
порядкований  динамічний  та  емоційний  розвиток  сюжету,  темпоритм 
зоровою  ряду,  то  вибудований  у  відповідності  до  ритму  музичного 
(особливо  щодо  цього  слід  відзначити  фраг  мент  «Сон  Наталки»), 

Діапазон  творчих  пошуків  композитора  у  вокальній  кіномузиці 
досить  широкий:  від  замріяно-ліричних  пісень  до  героїко-романтич- 
них  дум,  інтонації  та  дух  яких  панують  у  кіиотрилогії  за  романом 
М. Стельмаха  (режисер  М.  Макарснко):  »Кров  людська  —  не  водиця» 
(у  співдружності  з  А.  С яєчниковим)  —  «Дмитро  Горицвіт»  —  «Люди  не 
все  знають».  У  першій  частині  кіиотрилогії  провідним  лейтобразом  с 
дума  «Кров  людськая  -  не  водиця»  люди,  зупиніться!».  Неквапливість 
музичної  оповіді,  експресія,  мужньо-піднесені  інтонації  думи  допома¬ 
гають  змалюванню  колоритних  образів,  відповідають  дешо  уповільне¬ 
ному  темпоритму  сюжетного  розвитку,  картинності  кінотвору.  До 
третьої  частини  трилогії  як  невід'ємна  складова  увійшла  «Партизансь¬ 
ка  дума».  Вона  яскраво  визначає  стиль  фільму,  його  епічно-драматич¬ 
ну  побудову.  Му  зика  П.  Майбороди  у  ній  кіиотрилогії  (особливо  думи) 
не  тільки  створила  специфічний  колорит  і  атмосферу,  а  й  надала  право 
визначити  кіноеноиею  як  фільм-думу  про  народ. 
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Майже  з  кожного  фільму,  музику  якого  створював  І.  Н.  Шамо, 
пішла  в  життя  пісня:  «Гори,  моя  зоря»,  «Далеко  віл  Батьківщини», 
«Командир  корабля»  і  «Максимка»  (разом  з  В.  Гомолякою),  «Матрос 
Чижик»,  «Море  кличе»,  «Надзвичайна  подія».  «Як  гартувалася  стать», 
♦Танкодром»,..  —  всіх  не  перелічити,  їх  понат  сорок.  Драматургічні 
функції  пісень  різноманітні:  створення  певної  емоційної  атмосфери, 
виявлення  характерних  рис  персонажа,  розкриття  його  душевного 
світу,  вираження  ідеї  кінотвору. 

Мелодика,  джерела  ліснстворсння  композитора  -  не  органічне 
поєднання  інтонацій  української  пісенності  і  пісень  громадянської  та 
Великої  Вітчизняної  воєн.  Яскравим  підтвердженням  цьому  є 
Товариш  Пісня’*  —  лейтмотив  телефільму  "Як  гартувалася  сталь" 
(режисер  М.  Машеико)  -  сувора  й,  водночас,  лірична,  сповнена 
філософських  роздумів.  Поряд  з  цією  авторською  піснею  взаємодіє 
народна  —  Там.  вдати  за  рекой".  В  одному  з  інтерв’ю  І.  Шамо 
розповів,  шо  не  улюблена  пісня  його  дитинства,  і  він  її  "вставив  до 
фільму  інтуїтивно".  Проте  тут  спрацьована  не  тільки  інтуїція,  а  й 
великий  творчий  досвід  композитора,  який  "видобув"  з  нам’яті  пісню, 
шо  допомогла  створити  характеристику  часу  дії,  атмосферу  тих 
буремних  років. 

«Що  такс  музика  в  пісні?  Цс  тс,  шо  налагоджує  особливий  контакт 
між  людським  серцем  і  поетичним  словом.  Музика  робить  поетичне 
слово  глибшим  за  змістом  і  легшим  дія  сприйняття...  Кожна  хороша 
пісня  повинна  мати  свою  колиску.  Мелодія  —  найбільше  надбання 
музики»,  —  саме  так  в  одному  з  інтерв’ю  визначив  свої  творчі  позиції 
О.  І.  Білані. 

Як  комлозитор-пісенник,  прихильник  лісенно-лсйтмотивної дра¬ 
матургії  у  фільмі  Білані  виявив  себе  вже  у  першій  кінороботі  —  «Роман 
і  Франческа»  (режисер  В.  Денисенко).  У  музичну  тканину  стрічки 
вплетено  чимало  пісень,  серед  яких  особливим  успіхом  буди  відзначе¬ 
ні  дві:  мрійливо-лірична  пісня  Романа  «Впали  ріки  на  покоси»  та  зво¬ 
рушливо-чарівна  пісня  Франческм  «Чайкою  в  небі  любов  моя  літає...». 
Народні  інтонації  українських  ліричних  пісень  поєднались  тут  з  різни¬ 
ми  прийомами  естрадного  музикування. 

Свіжий  струмінь,  ширин  ліризм,  співучість  і  мелодійність  —  саме 
ні  риси  кінопісень  О.  Ьілаша  сприяли  їх  популярності,  надали  непов¬ 
торної  індивідуальності  емоційній  атмосфері  таких  художніх  фільмів. 
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Кадр  з  фільму  -В  бій  ідуть  тільки  - старики - 


як  «Катя- Катюша*, 
«Київські  мелодії», 
«Сейм  виходить  - 
з  берегів*,  «Сумка, 
повна  сердсиь», 

•  Бур’ян*,  «Між 
високими  хліба¬ 
ми*.  «Тронка*. 
♦Сон*  (особливо 
ніжно-лірична,  спов¬ 
нена  смутку  й  трагіз¬ 
му  пісня  «Лелечень- 
ки*)  тощо.  Сліз  зга¬ 
дати  те  одну  кінопіс- 
ню  Білаша.  яка  прий¬ 
шла  з  документаль¬ 


ного  екрана  і  набула  широкого  визнання:  «Я  жил  в  такне  времсна» 
(«Позма  о  Донбассе*)  —  пісня-монолог  лірико-громадянського  зву¬ 
чання.  сповнена  емоційного  запалу  і  разом  з  тим  стриманого  благо¬ 
родства. 

Нерідко  у  фільмах  можна  зустріти  шеодин  прийом  —  використан¬ 
ня  пісні  як  невід'ємної  складової  конкретної  епохи.  її  атрибута,  аксе¬ 
суара.  Це,  скажімо,  історичні  пісні  фольклорного  походження  у  кіно¬ 
картинах  про  ви  звольиу  боротьбу  українського  народу,  революційні  — 
в  історико-революнійних  фільмах;  у  кінотворах  про  Велику  Вітчизня¬ 
ну  війну  —  це  авторські  пісні  тих  часів,  особливо  «Священна  війна* 
О.Длексанлровд.  яка  стала  своєрідною  музичною  емблемою  епохи. 

Одним  з  головних  «героїв*  кінострічки  «В  бій  ідуть  тільки  "стари¬ 
ки”*  (режисер  Л.  Бикові  стала  відома  пісня  А.  Новікова  «Смуглянка». 
Саме  і  цієї  воєнної  пісні  постає  у  фільмі  образ  війни,  саме  вона  (хоч 
звучать  и  деякі  інші  пісні  часів  війни)  стає  наскрізним  лейтмотивом. 
«Смуглянка*  —  не  тільки  поетична  сутність  головного  героя  Маестро, 
але  її  душа,  духовний  світ  всієї  його  ескадрильї.  Вона  з  ними  в  побуті, 
у  бойових  польотах:  звучить  то  ралісно-пілнесено.  то  грізно-драма¬ 
тично  (композитор  В.  Шевченко).  Неодноразово  мелодія  пісні  у  поєд¬ 
нанні  із  зоровим  рядом  набуває  художньо-філософського  узагальнен¬ 
ня.  Так.  в  одному  з  епізодів  (ритуал  поминок  за  загиблим  у  бою  льот- 
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чиком)  на  фоні  «Смуглянки»  виникають  хронікальні  ісалри  збитих 
ворожих  літаків:  все  минає,  а  пісня  залишається  жити.  Або  такий 
фрагмент:  стоп-кадри  застиглих  рук  з  гітарою,  акордеоном,  балалай¬ 
кою,  а  поза  кадром  звучать  баїьорі  звуки  «Смуглянки».  «Старики»  не 
повернулись  з  бою,  а  пісня,  як  і  їхні  душі,  буде  жити  у  віках. 

Пісня  завжди  була  складовою  музичних  фільмів  та  кінокомедій. 
11с  вже  згадані  стрічки  з  музикою  П.  Майбороди,  О.  Білаша,  а  також 
роботи  композиторів  Є.  Зубнова  («Королевії  бензоколонки»,  -Пер¬ 
ший  хлопець»),  В.  Гомолякн  (-За  двома  зайцями»,  «Ключі  від  неба», 
•  Ні  пуху,  ні  пера»),  Є.  Дергунова  («Рибки  захотілось»,  «Випадок  у  готе¬ 
лі-),  І.  Ка  раби  ця  (-Без  року  тиждень».  «Дачна  поїздка  сержанта  Цибу¬ 
лі»)  та  ін. 

Музика  у  ряді  кінокомедій  посідає  настільки  важливе  місце,  шо 
може  рухати  дію,  прискорювати  або  уповільнювати  її  хід.  визначати 
темиоритм  подій.  Нерізко  музичний  ритм  у  порівнянні  з  іншими  рит¬ 
мами  кінотвору  (екранний  рух.  слово,  монтаж)  є  ведучим,  бо  вій  бітьш 
визначений  і  виразніший.  Це  вже  не  просто  кінокомедія  з  музикою,  а 
музична  кінокомедія.  Її  можливості  яскраво  виявляються  у  фільмах  з 
музикою  О.  Сандпера,  який  добре  відчував  специфіку  музичної  драма¬ 
тургії  цього  жанру:  -Пригоди  з  піджаком  Тарапуньки»,  -Штепсель 
женить  Тарапуньку»,  -їхати  ми,  їхали»,  «Чорноморочка»,  «Артист  з 
Коханівки». 

Музичний  фільм  —  кінотвір.  в  якому  музика  виконує  важливі  сми¬ 
слові  й  композиційні  функції,  визначає  жанрову  і  стилістичну  харак¬ 
терність  картини.  На  різних  етапах  розвитку  музичного  фітьму  відбу¬ 
ватись  певні  перетворення  його  структу  ри,  виникали  різні  типи  син¬ 
тезу  драматургії,  музики  (вокаїьної,  інструментальної),  хореографії, 
зорового  рішення. 

Вихідний  матеріат  для  створення  музичного  фітьму  —  житія  та 
творчість  відомих  композиторів,  співаків,  популярних  естрадних 
•зірок».  Так,  кінострічка  -Повернення  Баттерфляй»  (режисер  О.  Фіат- 
ко)  висвітлює  віхи  життєвого  і  творчого  шляху  видатної  української 
співачки  Соломії  Крушельнииької,  яка  зробила  вагомий  внесок  до 
світової  скарбниці  оперного  мистецтва.  В  основу  сюжету  фітьму 
-Прелюдія  долі»  (режисер  С.  Лисеиький)  поклаїені  сторінки  творчого 
сходження  у  велике  мистецтво  відомого  українського  співака  Анатолія 
Соловямсика. 
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Своєрідним  відгалуженням  музичного  фільму  є  екранізації  творів 
му зич но-лраматич ного  мистецтва  —  опери,  оперети,  балету.  Екран 
відкрив  нові,  невідомі  музичному  театрові  можливості:  перенесення 
дії  на  натуру,  надання  монументальності,  життєвої  правдивості  й  при¬ 
родності  масовим  сценам,  розкриття  через  зорові  образи  внутрішньо¬ 
го  підтексту  музики,  надання  за  допомогою  ♦крупного  плану»  особли¬ 
вої  рельєфності  характерів,  поєднання  в  одній  роді  двох  виконавців 
(співака  й  драматичного  актора)  та  ін.  Разом  з  тим  виявились  і  певні 
труднощі  при  екранізації,  проблема  «бачення»  музики,  її  зображаль- 
ного  вирішення:  як  бути  із  зоровим  рядом  у  симфонічних  епізодах 
(увертюра,  антракти  додій  тощо),  як  перебороти  невідповідність  сце¬ 
нічного  та  екранного  часу,  який  необхідний  новий,  додатковий  зоро¬ 
вий  ряд,  і  як  він  співвідноситься  з  музичним  матеріалом.  Всі  пі  питан¬ 
ня  по-різному  вирішувались  постановниками. 

У  50-і — 60-і  роки  був  створений  ряд  екранізацій  опер  за  участю 
видатних  українських  співаків  (М.  Литвиненко-Вольгемут,  І.  ГІатор- 
жинського,  Є.  Чавдар  —  «Запорожець  за  Дунаєм»,  Б.  (мирі  і  Л.  Рудсн- 
ко  —  «Наймичка»).  Фільм-опсра  «Наймичка»  (режисери  І.  Молостовл, 
В.  Лаіюкниш)  був  знятий  до  150-річчя  з  дня  народження  Т.  Г.  Шевчен¬ 
ка.  Це  була  перша  в  історії  кіномистецтва  картина  за  оперним  твором 
сучасного  композитора  —  М.  І.  Вериківського.  «Наймичка»  стала  не 
просто  новим  варіантом  опери  (її  сценічне  втілення  відбулося  ше 
роки  Великої  Вітчизняної  війни),  а  кінематографічним  твором,  в 
якому  органічно  поєднатись  закони  драматургії  музики  і  кіно. 

Головні  ролі  Ганни,  її  сина  Марка  та  його  нареченої  Катрі  викона¬ 
ли  драматичні  актори  (В.  Донська,  А.  Піддубинський,  М.  Форманюк), 
вокатьні  партії  —  провідні  солісти  Київської  опери  (Л.  Лобанова, 
В.Тимохін,  Є.  Чавдар).  Такий  метод  надав  можливості  досягти  більшої 
екранної  виразності,  розкрити  образи  оперних  творів  значно  глибше. 
Разом  з  тим  у  фільмі-оисрі  «Наймичка»  виступили  в  якості  кіноакто¬ 
рі»  і  одночасно  виконавців  вокальних  партій  видатні  оперні  співаки 
Л.Руденко  і  Б.  Гмиря,  іра  яких  своєю  високою  культурою  виконання, 
вдумливістю,  глибоким  проникненням  у  авторський  задум  нічим  не 
поступилась  перед  майстерністю  драматичних  артистів. 

Починаючи  з  60-х  років,  жанр  фільму-оиери  став  поступово  витіс¬ 
нятися  телебаченням,  яке  перебрало  на  себе  роль  масового  тиражу¬ 
вання  і  популяризації  опер.  Українське  телебачення  упродовж  60-х  - 
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80-х  років  здійснило  ряд  екрані  зацій  за  творами  Шевченка  —  «Катери 
на»  М.  Аркаса  (Харків)  і  «Сотник-  М.  Всриківського (Одеса);  Укртеле- 
фільм  екрані  зував  «Лючію  ді  Ламмермур»  П  Доніцетгі,  «Наталку  Пол¬ 
тавку-  М.  Лисснка,  «Запорожця  та  Дунаєм»  С.  Гулака-Артсмовського 
та  ін. 

Пропаганді  й  популяризації  творів  музичного  мистецтва  засобами 
кіно  і  телебачення  сприяють  і  фільми -концерні.  Кожен  з  жанрів  тако¬ 
го  музичного  фільму  висуває  свої  вимоги.  Якшо  фіксуються  окремі 
музичні  номери  для  концертних  програм,  то  їх  прагнуть  зняти  таким 
чином,  щоб  кожний  номер  був  вирішений  виразно  і,  разом  з  тим,  умі 
нереально.  аби  вій  міг  бути  включений  до  будь-якої  збірної  телеиро 
грами.  Інша  річ.  коли  знімається  сюжетний  фільм-конисрт.  Тоді  виші 
кас  потреба  спаяти  номери  в  єдину  екранну  дію,  яка  органічно  пік  і 
нує  кожний  з  попереднім  та  наступним.  Щодо  нього  слід  відзначити 
ряд  вдалих  кіно-  і  телестрічок  ловжемківської  кіностудії  —  «Пісні  нал 
Дніпром»,  «Ми  з  України»,  «Верховино,  мати  моя»,  «На  крилах  пісні», 
-Театр  і  поклонники»:  студії  Укртслсфільм  —  «Троїста  музика-.  «Троя 
ка  ружа»,  «Хор  народний»  (про  Хор  ім.  Г.  Верьовки),  -Образи»  (про 
творчість  унікальної  української  співачки  Є. Мірошниченко),  «Це  — 
оперета»,  «Симфонія»  (про  складність  творчо-репетиційної  прані 
диригента  на  матеріалі  діяльності  Стефана  Турчака.  його  роботи  над 
Третьою  симфонією  Б.  Лятошинського):  Української  студії  хронікаль¬ 
но-документальних  фільмів  —  «І  струни  Л песика  живі»,  «Ой  у  йолі 
дерево»  (про  збереження  пісенного  фольклору  на  Полтавщині)  та  ін. 

Музика  в  кіно  —  це  надзвичайно  широкий  діапазон  вияву  творчих 
можливостей  українських  композиторів.  Вона  повинна  давати  погли¬ 
блене  прочитання  авторського  задуму,  з  достатньою  самостійністю 
витлумачувати  екранні  події,  поглиблювати  зміст  кінотвору.  посилю¬ 
вати  виразність  та  емоційність  його  впливу.  Запорукою  цього  є  рял 
чинників:  висока  художня  цінність  самої  музики,  глибоке  осмислення 
завдань,  шо  постають  перед  нею  в  кожному  конкретному  випадку.  Це 
в  однаковій  мірі  стосується  режисера  і  композитора,  їх  знань,  смаків, 
уподобань,  спільності  художньо-естетичних  засад.  В  українському 
кінематографі  було  і  є  чимало  прикладів  такої  творчої  співдружності: 
І.  Савченко  і  С.  Потонький.  Ю.  Іллєнко  і  Є.  Станковим.  Л.  Осика  і 
В.  Губа,  Р.  Балаян  і  В.  Храпачов  та  ін. 

Отже,  кінокомпоіитор  має  бути  універсальним  музикантом:  вато- 
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літи  арсеналом  композиторської  техніки,  якої  набула  культура  всіх 
часів  і  народів,  писати  музику  різнохарактерну  й  різножанрову.  Водно¬ 
час.  його  музична  палітра  повинна  бути  оригінальною  і  неповторною. 
Композитор  також  мас  володіти  певними  знаннями  шоло  техніки  зву¬ 
козапису.  брати  активну  участь  у  створенні  не  лише  музики,  а  й  гармо¬ 
нії  всього  звукового  ряду  кінотвору. 


\сто.  ГІро  музичну  ілюстрацію  //  Кіно- тиждень.  1927.  №  X.  IX  бере  жи, 

Бюк  Д.  и  Бугоешвекиіі  С.  Музьїкальнос  сопровождснис  в  киио.  М.;  Л.,  1924; 
Бугоешвекиіі  С.  и  Мессман  в  Музика  в  киио.  На  киному  шкал  міом  фронте. 
Иримпипьі  и  методи  киному  зики.  М..  1926;  Гран  А.  м  лр.  Кахалог-сп район м ик  для 
киноііллюсіраторов.  М..  1930:  /Мр.іьЛ.  Гран  А.,  Сардарян  Е.  Мушка  к  фільмам. 
Рскомендатсдьмьій  список  музикальних  прон  звелений  М.,  1932, 

Музика  й  кіно  //  Кіио-тиждень.  -  1927.  —  №  15.  -  б  травня. 

*  Ярошевський  А  Музика  в  кіно  //  Кіно.  1927.  №9(21).  С.  5. 

А*.  Композитори  та  кіно//  Кіно.  1931.  -  №  2. 

*  Там  само. 

'  Граней  А  Муїмка  в  шуковом  киио//  Сонете  кос  киио.  1934.  -  №  6.  -  С.  37—38. 
'  Подібне  і  в  перших  російських  звукових  кінострічках:  «П’ятирічка», 
«Пошта».  «1905  рік  сміється»,  «Снайпер»  (композитори  Авраамон,  Тймофссв, 
Малаховський.  Г.  Римський- Корсакон.  Дешенов). 

*  Цит.  за:  Жуком  А.  і  Журов  Г.  Українське  радянське  кіномистецтво.  1933-1941. 
-К..  1959. -С.  139. 

А ошцькии  П.  Композитор  і  організація  тонфільмз  //  Радянське  кіно.  1936. 
№  4.  -  С.  38. 

Дашнекиіі  //.  Советский  истормчсскмй  фільм  30-х  годов  //  Учігіше  записки 
ВГИКа,  -  Вин.  І.  -  М..  1959  -  С.  234. 

Каневеький  Б.  Екрані іуічо українські  народні  пісні//  Радянське  кіно.  1935. 
-  №  5.  -  С.  14. 

'*  \1еікіе<кв  Т.  Фестиваль  української  пісні,  музики  й  танцю  та  завдання 
кінсматої  рафії  //  Радянське  кіно.  -  1936.  .V?  7.  -  С.  6. 

14  Бабишкін  О.  Мистецьке  відкриття  //  Радянська  Україна.  1964.  -22  жовтня. 

11  Журов  Г.  Музика  в  кінофільмі  //  Мистецтво.  -  1954.  -  №3.  -  С.І9. 
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На.  ієн  типа  СЛОБОДЯН 

кінознавець,  кандидат  мистецтвознавства,  доцент 


АКТОРИ  ТЕАТРУ  ЛЕСЯ  КУРБАСА  В  КІНО 


Олександр  Степанович  (  Лесь  )  Курбас  (  1887  -  1937  )  -  актор,  ре¬ 
жисер.  педагог,  театральний  новатор,  реформатор,  який  створив  мо¬ 
дерновий  український  театр  XX  століття  -  с  також  одним  із  основопо¬ 
ложників  українського  кіно. 

З  його  ім'ям  пов'язане  створення  українських  художніх  фільмів  - 
«Вендета»  ( 1924).  «Макдональл*  (1924).  «Арсенальні»  ( 1925).  У  цих  ро¬ 
ботах  було  втілене  творче  кредо  Леся  Курбаса  непримиренна  бо¬ 
ротьба  проти  проявів  натуралізму,  гри  «нутром»,  яка  спирається  на  нс- 
контрольовані  емоції,  боротьба  за  актора  з  високою  культурою  жесту, 
міміки,  за  обов'язкову  фіксацію  малюнка  ролі. 

У  фільмі  «Вендета»  йдеться  про  ворожнечу  попа  Сільвестра  Іжсхс- 
рувимського  і  дяка  Гордія  Святонтіпіипа:  приводом  була  черешня,  то 
виросла  на  межі  їхніх  городів  -  колишніх  церковних  володінь  у  ма¬ 
ленькому  селі. 

Якось  деревце  рясно  зачервоніло  плодами.  Піп  вирішує,  шо  не  йо¬ 
го  аласність.  а  дяк  вимагає  поділити  шелрий  врожай.  Виникає  сварка, 
переростаючи  у  ворожнечу,  а  потім  і  в  криваву  бійку.  У  фільмі  дебюту¬ 
вали  артисти  театру  «Березіль*.  Попа  зіграв  Йосип  Гірняк,  дяка  -  Сте¬ 
пан  Шагайда.  суддю  -  Василь  Василько,  сторожа  —  Амвросій  Бучма.  В 
цьму  фільмі  вони  опановували  специфіку  кіно. 

Курбас  виступав  за  політичний,  агітаційний  фільм.  Картина  «Мак- 
лональд»  засуджувала  реакційного  лідера  англійських  лейбористів  20-х 
років.  У  ролі  Маклональла  знявся  А.  Бучма.  Лесь  Курбас  визначив  ак¬ 
тору  важке  завдання:  показати  Маклональла  лялькою  правлячих  кіл. 
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шо  заграє  і  і  королем,  і  з  буржуазією,  і  з  робітниками.  А.  Бучма  старан¬ 
но  працював  над  гримом  і  досяг  вражаючої  подібності  з  Макдональ- 
дом,  до  того  ж  створив  яскраву  карикатуру  на  нього. 

Лесь  Курбас  вирішив  поставити  фільм  як  детектив  з  карколомни¬ 
ми  трюками,  втечами,  переслідуваннями.  Асистент  Курбаса,  ветеран 
кіномистецтва  О.  Перегула  згадує:  «Маклональд  літав  на  аероплані, 
вчепившись  за  колеса,  стрибав  з  триповерхового  будинку  на  вулицю, 
плигав  з  високого  паркана,  вилазив  на  дахи  і  бігав  по  них...  Усі  ні  трю¬ 
ки  виконував  наш  друг  і  товариш  Бронек  Бучма.  якого  ми  прозвали 
Гаррі  Підем* 

Лесь  Курбас  і  актори,  шо  знімалися  в  його  фільмах,  експерименту¬ 
вати  та  шукали  нові  виразні  засоби  кіно.  Роль  короля  зіграв  Василь 
Василько  •,  який  розповідав:  «Лесь  Курбас  приділяв  велику  увагу  про¬ 
сторовій  виразності  актора,  чіткому  графічному  малюнку  ролі,  тому 
працюючи  над  образом  короля  Георга,  я  дбав  не  лише  про  зовнішню 
подібність,  але  й  опрацьовував  га  зетний  матеріал,  виробляв  чіткі  й  ви¬ 
разні  жести,  шоб  образ  вийшов  гострим,  влучним,  нпшівним.  підкре¬ 
слено  гіперболічним... 

Курбас  вимагав  від  акторів,  які  у  нього  знімалися,  не  механічного 
копіювання  життя,  а  творчого,  художнього  відображення  його  засоба¬ 
ми  мистецтва,  відбору,  точності,  виразності,  ощадливості,  мотивації 
дій  і  обов'язкової  фіксації*  ’. 

Лесь  Курбас  пристрасно  виступав  проти  натуралізму  в  акторській 
творчості  та  міщанської  солодкої  красивості  -  за  бездоганну  пластику 
тіла,  високу  культуру  жестів,  за  розширення  можливостей  арсеналу  ак¬ 
торської  майстерності.  Він  прагнув  говорити  з  глядачем  мовою  висо¬ 
кого  мистецтва,  вимагав  подавати  характери,  людські  почуття  скон¬ 
денсовано.  типово,  умовно,  підкреслюючи  головне  якимось  яскравим 
штрихом,  і  разом  з  тим  узагальнено.  Постійні  пошуки  нових  творчих 
можливостей  театру  і  кіно,  боротьба  з  обмеженістю,  схематизмом, 
штампами  споріднювали  ного  з  Б.  Брехтом,  Є.  Вахтанговим,  В.  Мол¬ 
довським.  В.  Мсйсрхольдом.  Працюючи  зактором.  Лесь  Курбас  вима¬ 
гав  від  нього  досконалого  володіння  мімікою,  жестами,  зовнішньої 
виразності,  яскравості  фарб,  економності  рухів.  Так,  в  останньому 
своєму  фільмі  «Арсенальні*,  шо  розповідав  про  боротьбу  робітників 
славетного  «Арсеналу*  в  дні  січневого  повстання  1918  р.,  Лесь  Курбас 
і  актор  Амвросій  Бучма  створили  на  екрані  образ  робітника-арсеналь- 
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ця,  який  вражав  своєю  достовір¬ 
ністю. 

Робітники»  які  спостерігали 
зйомки,  підійшли  до  Бучми  та. 
прийнявши  актора  за  справ¬ 
жнього  токаря,  розпитували,  за 
яким  розрядом  він  працює.  Ко¬ 
ди  ж  він  відповів,  шо  за  третім, 
додали:  *Не  високо  вони  тебе  ці¬ 
нують*.  •  Нічого.  —  відповідає 
Бучма,  -  я  такий,  шо  свого 
доб'юся.  Доведеться  їм  перегля¬ 
ну!  II  розцінки».  «Давай,  давай, 
хлопче.  Ухватка  в  тебе  щонай¬ 
менше  на  п'ятий»  \ 

Ця  розмова  відбулася  1925  ро¬ 
ку.  тобто  ше  толі,  коли  на  екрані 
процвітати  далекі  від  реального 
жигтя  •пейзани»,  негалені  стати¬ 
сти  з  масовки,  умовні,  схематичні 
герої.  А.  Бучма.  навпаки,  був 
життєвий,  достовірний,  не  відрізнявся  віт  робітників  -  своїх  прототипів, 
учився  у  життя. 

Для  історії  і  теорії  українського  кіно  важливо  не  тільки  те.  шо  було 
зроблено  Курбасом  безпосередньо  на  знімальному  майданчику,  а  й  тон 
великий  доробок,  якнії  він  вніс  до  справи  виховання  акторських  кадрів. 

Іван  Петрович  Каваїсрідзе  -  талановитий  скульптор,  кінорежи¬ 
сер,  театральний  діяч,  письменник  -  у  своїх  фільмах  на  головні  ролі 
часто  запрошував  акторів  театру  *  Березіль»,  шо  працювали  з  Лссем 
Курбасом.  У  нього  знімалися 

Д.  Антонович,  І.  Мар'янснко.  П.  Нятко.  О.  Сердюк,  Н.  Ужвій.  В.Чи- 
стякова,  С.  Шагайда...  Характерною  рисою  Івана  Каваїсрідзе  було 
вміння  підібрати  гармонійний  ансамбль  виконавців  і  добитися  віл 
актора  виразного  й  точного  втілення  характеру  героя  на  екрані. 

Іван  Каватерідзе  написав  сценарій  для  свого  першого  фільму 
•Злива»  під  впливом  спектаклю  «Гайдамаки»  Леся  Курбаса,  де  його 
вразив  Іван  Мар'янснко  в  ролі  Гонти.  Він  згадував,  шо  могутня  постать 


Режисер,  актор,  теоретик  театру 
Лесь  Курбас 
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козака  такої  пластичності,  такої 
виразності  як  у  Гонти  Мар'яненка 
закарбувалась  у  нього  на  все  життя. 

Віл  фільму  до  фільму  І.  Кавале¬ 
ри  зе  розвившім  свої  приішипи  ро¬ 
боти  з  акторами  у  напрямку  глиб¬ 
шого  проникнення  V  психологію 
персонажів,  створення  повнокров¬ 
них.  різнобічних  людських  харак¬ 
терів.  У  «Коліївщині*  та  «Проме¬ 
те!»  трас  ціле  сузір'я  чудових  акто¬ 
рів  школи  Леся  Курбаса.  які  висту¬ 
пають  у  гармонійному  ансамблі, 
доповнюють  та  ібагачують  один 
одного  у  процесі  роботи  над  філь¬ 
мом.  Людські  характери  в  них  по¬ 
дані  різнобічно  й  колоритно,  а  дея¬ 
кі  з  них  показані  у  розвитку,  в  ево¬ 
люції. 

Вдало  виступив  у  ролі  гончара 
Семена  Неживого  актор  Олек¬ 
сандр  Сердюк,  яким  зумів  розкрити 
душевні  порухи  свого  персонажа, 
показати  його  прозріння,  його  еволюцію  віл  стихійного  протесту  до 
усвідомленої  боротьби  із  класовим  ворогом,  формування  світогляду 
Семена  в  його  конфліктах  з  панами  усіх  мастей. 

Героїчна  і  мужня  зовнішність  Семена  -  це  суворе  «скульптурне» 
обличчя  з  розумними  світлими  очима,  могутня  струнка  постать,  нек¬ 
вапливі.  але  впевнені  рухи.  За  допомогою  вдало  знайдених  деталей  ак¬ 
тор  збагачує  образ,  надає  йому  надзвичайної  виразності. 

О.Серлюк  всебічно  передає  самобутність  народного  характеру  свого 
героя,  його  волелюбність,  мужність,  силу,  нескореність,  його  смуток  та 
і  мів.  Для  того  щоб  обличчя  Семена  було  виразнішим,  застосову  вався 
спеціальний  темний  грим  із  вазеліном,  за  допомогою  якого  кінопортре- 
ти  були  більш  рельєфними,  скульптурно  чіткими  й  промовистими. 

Як  згадує  О.  Сердюк:  «Це  дуже  пов'язалося  з  характером  Семена 
режисер  зумів  узяти  від  обличчя  всю  силу  його  виразності.  Цей  грим 


Актор  і  режисер  В  Василько 
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допоміг  мені  зняти 
іі  наліт  театрально¬ 
сті.  Як  побачив  я 
своє  бронзове,  на¬ 
че  ви карбу на не 
обличчя,  кремезну 
постать,  відчув  се¬ 
бе  ближче  до  землі, 
натуральнішим»  \ 

Народний  ар¬ 
тист  СРСР.  лауреат 
державних  премій 
С  РС  Р  Ол  е  ксанл  р 
Іванович  Сердюк 
народився  в  1900 
ропі  в  сім'ї  бідного 
селянина.  У  І9|9 
ропі  він  закінчив  Музично-драматичний  інститут  ім.  М.  В.  Лисенка  у 
Києві.  Сценічну  діяльність  почав  у  Київському  театрі  ім.  Т.Г.  Шевчен¬ 
ка.  але  згодом  переїхав  до  Харкова,  де  створив  багато  різноманітних  і 
цікавих  обра  зів  на  сцені  драматичного  театру  ім.  Т.Г.Шевченка. 

О.  Сердюк  почав  зніматися  в  кіно  після  зустрічі  з  І.  П.  Кавалсрідзс, 
з  яким  він  познайомився  під  час  гастролей  у  Ромнах.  Той  запросив  ак¬ 
тора  на  сні  золичну  роль  в  картину  «Злива»,  а  в  наступних  його  фільмах 
«Коліївщина»,  «Прометей*.  «Запорожець  заДунаєм»  О.  Сердюк  зіграв 
уже  провідні  ролі.  Актор  розповідав:  «Саме  І.  Кавалсрідзс  перший  дав 
мені  осягнути  специфіку  кіно.  Я  внутрішньо  йшов  у  одному  напрямку 
і  в  театрі,  і  в  кіно.  Творчий  процес  був  один  і  тозі  же  -  від  правди  по¬ 
чуттів.  від  внутрішнього  проникнення  в  образ.  І  саме  це  йшло  від  теа¬ 
тру.  А  вії  кіно  я  взяв  специфічну  яскраву  виразність  тіла  іі  обличчя, 
правдивість,  натуральність  фарб.  Праця  в  кіно  збагатила  мене  як  акто¬ 
ра.  У  мені  весь  час  був  присутній  кіноконтролер.»  * 

Якщо  в  картині  «Коліївщина»  О.  Сердюк  виконав  роль  гордої,  не- 
залежної  людини,  то  у  фільмі  «Прометей»  І.  Кавалсрід  зс  доручив  йому 
негативну  рать  лицемірного  і  підступного  пана  Свічки,  яким  під  личи¬ 
ною  освіченого  й  інтелігентного,  закоханого  у  мистецтво  аристократа 
ховає  справжнє  обличчя  жорстокого  і  цинічного  кріпосника,  який  го- 


I  Мар  'нненко  у  рол»  генерала  Ладонського,  О  Сердюк  у  ролі 
Саїчки  у  фільмі  - Прометей •  (  1935.  режисер  І  Кавалерілзе) 
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тонші  вішати  і  убивати  усіх*  хто 
зазіхає  на  його  спосіб  життя.  З 
якою  насолодою  проводить  пан 
Свічка  екзекуцію  га  розстріл  Іа- 
врилова.  аби  залякати  і  довести, 
шо  «•ніякої  революції  в  Росії  бути 
не  може». 

Данило  Антонович  зіграв 
роль  солдата  Гаврилова.  бунтаря, 
який  прикупні  до  скелі  російсь¬ 
кого  самодержавства  і  гине  як 
богоборець  Прометеш  Кавалері- 
дзе  любив  працювати  зі  сталою 
групою  акторів,  чиї  можливості 
він  добре  знав,  і  яких  використо¬ 
вував  у  різноманітних  родич.  Це 
сприяло  в зає  морозу м і н  н ю  та 
злагодженій  творчііі  роботі.  З 
Мар'ян  крушельнщький  фільму  в  фільм  знімаються  курбасівські 

актори  П.  Нитко,  С.  Шагайда.  О.  Сердюк. 
І.  Мар'янснко.  Л.  Антонович.  Мар’ян  Круиіельинпький,  який  зіграв 
персонажа,  шо  усю  пиху  свою  демонструє  перед  бідним,  зневіреним 
людом,  а  перед  власиою  верхівкою  плазує  та  догоджає.  Оскільки  у  ак¬ 
тора  ие  було  в  цій  ролі  жодного  слова,  він  зробив  німу  сцену;  яка  захо¬ 
пила  своєю  майстерністю  І.  Кавалсрілзе:  «Мімікою  і  жестом  він  вима¬ 
гає  від  Семена  Неживого  скоритися,  зняти  шапку.  Взявся  в  боки  і,  ні¬ 
би  з  висоти  величезного  росту,  зміряв  очима  обідрану  «•  зухвалу  таї  оту». 
Зла  посмішка  скривила  іюго  обличчя,  на  якому  і  презирство,  і  пика 
обрахінва  жалість.  Потім  рвучко  звелась  до  голови  рука,  потім  вели¬ 
кий  палець,  владно  загнутий,  шо  вказує  на  землю,  а  чіпкі  пронизливі 
очпиі  так  і  вп'ялилися  в  Неживого... 

У  пій  короткій  німііі  сисні,  яка  не  йшла  більше  хвилини,  постав 
викінчений  тип*  відтворений  актором  настільки  точно  и  виразно,  шо 
ніби  вчуваються  слова,  яких  автор  не  промовляє,  а  в  уяві  постає  яскра¬ 
во  створений  образ,  шо  навіть  змінює  характер  цілої  сцени  ». 

З  театру  Леся  Курбаса  прийшла  до  Кавалсрілзе  Наталя  Ужвій.  яка 
завжди  підкреслювала,  шо  справжню  школу  вона  отримала  в  майстср- 
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ні  « Бере  золю*. 

Актриса  розповідала:  -Я  зро¬ 
зуміла,  якою  виразною,  стрима¬ 
ною  мусить  бути  міміка  в  кіно,  і 
яке  велике  значення  мають  очі: 
вони  самі  спроможні  розповісти 
про  жіптя,  в  них.  як  у  розгорну¬ 
тій  книзі,  можна  читати  всі  пору¬ 
хи  людської  душі.  Коли  в  ролі  1 
внутрішня  правда,  очі  її  пока¬ 
жуть.  коли  порожнеча  —  очі  ста¬ 
нуть  найпілегупнішим  ворогом. 

Екран  не  терпить  фальшу...  В  цих 
ролях,  створених  мною  на  сисні  і 
в  кіно,  я  йшла  вігі  життєвих  вра¬ 
жень.  віл  правди  життя.» " 

У  картині  «ГІрометей*  актри¬ 
са  вірно  передала  риси  характеру 
лицемірної,  безсоромної  Настасії 
МакарІВНИ  І  втілила  на  екрані  СО-  Валентина  Чистнкова 
иіально-узагальнений  людський  тип  пристосованки  її  хижачки,  яка  не 
і  ребус  ніякими  засобами,  аби  нажити  гроші,  для  неї  немає  значення, 
яким  шляхом  не  зробити.  Тому  вона  і  торгує  безсоромно  «живим  това¬ 
ром-  та  ше  вихваляється  перед  жандармом,  який  відмітив  «таланови¬ 
тість»  дівчат  з  її  «заведення”:  «Радьі  стараться...  по  начальству  равняем- 


ся*. 

Роль  підступної  й  хитрої  Настасії  Макарівни  -  хазяйки  будинку 
розпусти  —  актриса  зіграла  гостро,  темпераментно,  яскраво,  засвідчую¬ 
чи  широкий  діапазон  свого  обдарування,  вміння  бути  однаково  пере¬ 
конливою  в  ролях  як  негативних,  сатиричних,  так  і  трагедійних.  «Я 
проти  того,  шоб  було  легко  в  роботі,  -  розповідала  Н.  М.  Ужвій.  -  По¬ 
винні  бути  творчі  пошуки,  труднощі,  це  добре,  коли  роль  лягає  на  зов¬ 
нішність.  та  треба  шукати  характер...  Необхідно  пробувати  речі  неспо¬ 
дівані.  яскраві,  вловити,  намітити  характер  і  діяти  в  цьому  характері.»  * 

Режисер  І.  Каналеріл  зс  розуміє  значення  епізоду  і  домагається  ще¬ 
дрості  або  економності  акторських  засобів  у  розкритті  кожної  неве¬ 
личкої  за  обсягом  роді. 
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Так.  у  картині  «Коліївщина»  Поліна 
Нитко,  курбасівська  актриса,  створила 
привабливий  обрії  і  нареченої  Семена 
Оксани,  дівчини  із  задумливими  очима, 
яка  віддана  своєму  першому  справжньо¬ 
му  й  глибокому  почуттєві.  В  Оксані  ак¬ 
триса  показує  моральну  чистоту,  шо  спо¬ 
кійним  і  мирним  світлом  випромінюєть¬ 
ся  в  її  очах.  Виконавиця  наділяє  свою  ге¬ 
роїню  теплом,  жіночністю.  У  сцені  стра¬ 
ти  Семена  актриса  Уявляється  на  кілька 
хвилин,  але  скільки  юря,  розпачу  і  муки 
в  її  тужливих  очах,  як  гірко  і  безнадійно 
дивиться  вона  на  коханого  чоловіка. 

Серед  багатьох  персонажів  фільму, 
як  позитивних,  так  і  негативних,  при¬ 
вертає  увагу  робота  Валентини  Чистяко- 
вої.  яка  зіірала  багатопланову  роль 
Луцькії,  за  ювнішііьою  легковажністю 
якої  ховається  туга  за  нормальним  життям.  Спустошена  й  зневірена 
Дунька  втрачає  сенс  життя:  їй  все  обридло,  надокучило;  минулого  не 
повернути,  а  майбутньою  нема.  Вона  зневажає  своє  оточення,  де  рєн- 
тоигані  усі  людські  права,  де  панують  насилля,  розрахунки,  брехня.  Ії 
шалена,  незалежна,  бунтівна  Луцька  ніби  зіткана  із  протиріч  -  бо  душа 
в  неї  вбита.  Будинок  розпусти,  де  мешкає  Луцька,  с  узагальненням  вті¬ 
лення  «темного  царства»,  в  якому  править  бат  жорстока  и  брутальна 
Настасія  Макарівна  (Н.  Ужвій),  котра  зневажає  свій  «живий  товар». 
Своїх  новій  вона  продає  і*  безсоромністю  та  цинізмом.  Лицемірство, 
облудність  її  моралі  показані  гостро  сатирично  у  сисні,  де  Настасія  Ма¬ 
карівна  домовляється  із  священиком  служити  благодарствений  молс- 
бен  у  будинку  з  червоним  ліхтарем  -  самій  Діві  Пречистій!  Луцька  не 
може  стерпіти  цього  блюзнірства,  наруги  над  вірою.  Грішна  дівчина, 
кинута  на  самісіньке  дно  життя,  виявляєт  ься,  здатна  до  боротьби.  Вона 
зачиняється  у  кімнаті  і,  кати  чує  молитву,  голосно  й  зухвало  починає 
співати  відомий  романс  «ГІсснь  циганки».  їй  загрожують,  вимагають 
припинити  спів,  аіе  вона,  пору  шуючи  фатьшиву  благочннність  урочи¬ 
стого  молебна,  зусиллям  волі  йде  на  свій  власний  бій  за  гідність  і  по- 


Потна  Нитка  в  ролі  Оксани  у  фільмі 
-  Капіівщина  •  { 1933.  режисер  Іван 
Кавалери гзе) 
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рмлність.  У  цьому  співі  -  уся  гіркота  безчестя,  розтоптаного  кохання, 
втраченою  материнства.  Актриса  використовує  контрастне  зіставлен¬ 
ня  звукового  та  юрового  зображення,  а  власне  музичний  контрапункт 
стає  засобом  у  найяскравішій  формі  виявити  протест,  тікшими  ви¬ 
клик  проти  приниження. 

Цей  виступ  Чисти  кової  в  кіно  -  ефектний  та  помітний.  Чистякова 
своєю  грою  «дописує»  біографію  Єктокії.  натякає,  то  колись  в  неї  було 
зовсім  інше  життя.  В  очах  Дунькн  біль.  сум.  розпач,  і  разом  з  тим  -  не¬ 
покора.  внутрішня  сила.  Чистякова  створила  образ  неоднозначний,  ба- 
пітомірний.  в  якому  чистота  і  гріховність,  добро  і  хто  злиті  воєдино.  Ак- 
триса  тонко  відчула  стиль  картини.  Її  героїня  переосмислює  своє  буття, 
намагається  вийти  з  кризи,  знайти  у  реальній  дійсності  ті  джерела,  шо 
лають  сили  продовжувати  життя.  Чистякова  прагне  дійти  ло  глибинної 
суті  характеру,  показати  справжні  мотиви  вчинків.  В  ньому  їй  допомогла 
школа  її  вчителя  -  Леся  Курбаса. 

Відома  театральна  актриса,  яка  на  той  час  вже  користувалася  вели¬ 
чезною  популярністю  на  сцені,  робила  в  кіно  перші  кроки.  Але  «Проме- 
тей»  не  доголив  тоталітарному  режиму,  і  фільм  був  покладений  на  по¬ 
линю.  В.  Чистякові!  могла  б  стати  однією  з  найяскравіших  зірок  кіно, 
але  не  судилося.  Проте,  нішо  справжнє  у  мистецтві  не  зникає  безслідно. 

Особливе  місце  у  кінематографі  тих  років  належить  акторам  школи 
О.  1 1.  Довженка,  багато  з  яких  прийшли  ло  нього  від  Леся  Курбаса. 

О.  ГІ.  Довженко  гостро  відчував,  шо  нова  епоха  потребує  нового 
мистецтва.  Він  вважав  неприйнятною  традиційну  сюжетну  побудову 
фільму.  Як  зауважував  режисер,  кіномистецтво  має  браги  на  озбро¬ 
єння  важливі  соціальні  теми.  При  цьому  потрібний  принципово  но¬ 
вий  підхід  ло  змальовування  героїв  у  фільмах,  а  отже,  і  нові  вимоги 
ло  артистів,  котрі  втілюють  пі  образи. 

Працюючи  з  актором,  О.  П.  Довженко  завжди  вимагав  макси¬ 
мального  розкриття  глибини  почуттів  і  думок  того  чи  іншого  персо¬ 
нажа.  Іноді  менш  здібні  актори  намагалися  бездумно  копіювати  його 
рухи,  жести.  Такі  виконавці  з'являлися  в  одному-двох  фільмах  та 
зникали.  З  Довженком  лишалися  ті  актори,  хто  розумів  внутрішню 
сутність  характерів,  вчинків. 

Вірою  в  творчі  можливості  артиста  позначена  співпраця  Довженка 
з  Петром  Масохою,  який  був  вихованцем  Леся  Курбаса. 

П.  Масоха  закінчив  у  1923  ропі  три  курси  Київського  музично-лра- 
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матим  ного  інституту  імені  \1.  Лисснка.  працював  актором  театру  «Бе¬ 
резіль».  У  буремні  двадцяті  почав  зніматися  в  кіно.  Про  тс.  як  відбу¬ 
лася  перша  зустріч  із  кіно,  розповідав  сам  актор:  «Моя  мрія  стати  кіно¬ 
актором  здійснилася.  Цей  визначний  день  1927  року  був  найшасливі- 
шим  у  моєму  житті.  З  ініціативи  иомрежа  Леся  Швачка  мене  виклика¬ 
но  на  Одеську  кіностудію  на  одну  з  ролей  н  картині  режисера  Г.  Ставо¬ 
вого  «Людина  з  лісу». 

І  от  я  стою  перед  очима  відомого  вже  тоді  постановника  картини 
«Два  дні*  Георгія  Михайловича  Ставового  і  йото  оператора  Данила 
Порфировича  Демуцького.  Галова  в  мене  йшла  обертом  від  щастя,  і  я 
весь  час  усміхався. 

Таким  усміхненим  мене  й  зняли  на  фотопробу  й  відразу  затверди¬ 
ли  на  роль  Варавви  молодого  помічника  інженера.  Радощам  моїм  не 
було  меж...»  10 

Згодом  Петро  Масоха  створив  яскраві  образи  у  фільмах  О.  Дов¬ 
женка  «Земля»,  «Іван»,  «Шорс»,  у  картині  І.  Савченка  «Вершники»,  в 
«Тринадцяти*  М.  Ромма  та  багатьох  інших  кінотворах. 

В  услаатеній  «Землі»  О.  Довженка  він  з’явився  в  негативному  об¬ 
разі  Хоми.  Ось  перша  поява  йото  персонажа  на  екрані:  буйний  чуб  ви¬ 
бивається  з-під  великого  картуза,  на  сорочці  «вишито  цілий  город». 
Він  хизується  своєю  вродою,  багатством,  поводиться  зухвало.  Посту¬ 
пово  П.  Масоха  переконливо  розкриває  боягузтво  Хоми,  передчуття 
ним  неминучої  розплати  за  вчинений  злочин  -  убивство  Василя.  Він 
біжить  світ  за  очі.  як  зацькований  звір,  озираючись  на  всі  боки,  наче 
все  село  женеться  за  ним,  щоб  помститися  за  смерть  Василя.  Артист 
зробив  усе,  аби  викликати  у  глядача  відразу  до  Хоми,  показати  йото 
жалюгідність,  приреченість,  ницість. 

У  наступному  фільмі  О.  П.  Довженка  «Іван»  стрункий  тарний  Пе¬ 
тро  Масоха  зіграв  скромного  хлопця  з  села,  який  потрапив  на  гігант¬ 
ську  будову.  Сором'язливий,  із  шнрою,  приязною  усмішкою,  вдив¬ 
ляється  нін  у  вогні  Дніпрогссу,  і  стає  ясно,  шо  нове  життя  вабить  його. 
Про  свого  героя  О.  Довженко  писав:  «Ставлячи  йото  маленьким  на  ве¬ 
ликому  фоні,  я  не  роблю  його  героєм,  який  веде  картину,  а  я  роблю  ге¬ 
роєм,  котрого  ведуть...»  " 

І  далі  режисер  визнає:  «Актор  не  мій  життєвий  знак  у  мистецтві. 
Коли  ви  встаноатюєтс  з  ним  контакт,  все  робиться  ніби  легко,  нагро¬ 
маджена  благородна  режисерська  й  акторськії  енергія  складається  в 
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процесі  теж  ніби 
легко...* 

З  творчістю  О. 

II.  Довженка  не¬ 
розривно  пов'яза¬ 
не  життя  в  кіно  і 
такого  самобут¬ 
ньою  митая»  як 
Семен  Андрійо¬ 
вич  Свашенко.  Зу¬ 
стріч  з  Олексан¬ 
дром  Петровичем 
відіграла  в  його 
біографії  вирі¬ 
шальну  роль,  він 
став  одним  з  най¬ 
кращих  акторів 
ловжен  кінського 
гарту.  Свашенко  виповідав  усім  вимогам  режисера,  котрий  висловив 
своє  творче  кредо  у  сценарії  до  фільму  «Щорс*:  «Приведіть  до  мене  ар¬ 
тистів  красивих  і  серйозних.  Я  хочу  відчути  в  їх  очах  благородний  ро¬ 
зум  і  високі  почуття*  *\ 

Семен  Свашенко  прийшов  у  кіно  з  театру  *  Березіль».  Вперше  він 
виступив  на  екрані  у  невеликому  епізоді  в  картині  Леся  Курбаса  «Ар¬ 
сенальні*.  А  у  фільмі  Олександра  Довженка  «Звснигора»  артист  зіграв 
революціонера  Тимоша.  Ця  картина  дата  початок  розвиткові  цього 
довженкового  позитивного  героя.  1929  року  режисер  поставив  фільм 
«Арсенат*,  де  переконливо  показав  робітника-арсенальця  Тимоша 
Стояна,  якого  майстерно  зіграв  той  самий  С.  Свашенко. 

Ось  що  розповідав  актор  про  зйомки  цього  фільму:  «Як  Довженко 
репетирував!  Він  не  примушував  повторювати  один  і  той  самий  текст. 
Він  відводив  актора  вбік  і  починав  йому  розповідати  про  роль...  Він 
підводив  актора  до  потрібного  психологічного  стану  часто  ніби  з  ін¬ 
шого  боку,  розповідаючи,  хтаватося  б,  зовсім  «не  про  те*.  Ось  і  в  сце¬ 
ні,  де  вороги  стріляють  у  робітника  Тимоша,  Олександр  Петрович  по¬ 
яснює  мені:  «Сеню,  ви  не  Тиміш,  не  цей  герой.  Ви  —  Сеня  Свашенко, 
і  вас  розстрілюють.  Виходу  нема  -  захищайтесь!*  Я  реально  прожив 


Петро  Масоха  в  ролі  Хоми  (фільм  -Земля-, 
1930 ,  режисер  О  Довженко) 
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Семен  Саашенко 


цей  проміжок  життя  свою  героя, 
пройнявшись  його  почуттями  й  пе¬ 
реживаннями.  І  все-таки  кричав  на 
ворога  я.  і  стояв,  не  вражений  їхніми 
кулями...*  и 

У  картині  «Земля*  сільський  па¬ 
рубок  Василь  постав  у  виконанні  С. 
Свашенка  світлою,  гармонійною  лю¬ 
диною.  Актор  покатав  високу  і  пре¬ 
красну  духовну  чистоту  свою  героя, 
яка  йде  віт  поетичного  сприйняття 
життя,  від  єднання  з  народом  та  при¬ 
родою,  від  оптимізму. 

..їде  трактор,  а  за  його  кермом  - 
Василь.  Солоний  ніг  котиться  по  ве¬ 
селому  засмаглому  обличчі  тракто¬ 
риста,  тііьки  виблискують  очі  іі  біті 
зуби.  З  якою  щедрістю  розкривається 
в  цьому  епізоді  краса  робочої  людини! 

А  ось  лірична  сисна,  в  якііі  ми  бачимо  героя  у  момент  величезного 
душевного  піднесення.  Бітя  перелазу  стоять  Василь  і  Наталка,  віявшись 
за  руки,  дивляться  удалечінь.  Обоє  вони  у  полоні  першого  почуття. 

Повертаючись  додому  після  ралісмого  побачення  з  коханою,  юнак 
жалібно  вдихає  гіахоші  літньої  ночі.  О.  П.  Довженко  так  описує  даті  цей 
епізод:  ♦А  чи  не  потанцювати  мені,  -  подумав  Василь,  відчуваючи  в  ті¬ 
лі  незвичайну  легкість  і  радість  руху.  -  Дай  я  трошки  потанцюю...*  Ні- 
коли  ніс  не  танцював  Василь  з  такою  насолодою  і  раїістю.  Заклавши 
праву  руку  за  голову,  а  лівою  взявшись  у  боки,  здаваїося.  не  ступав  - 
линув  над  селом  у  хмарці  золотавої  куряви,  ібитої  могутніми  ударами 
ніг.  і  довгий  курний  слії  клуботів  за  ним  паї  тихими  завулками.  Онде 
вже  й  хату  війно...  Пострії!  І...  нема  Василя.  Упав  він  просто  з  танцю 
на  дорогу  -  в  смерть!..* 

Отож,  крилаті  Довженкові  слова  ♦Від  людського  життя  і  навіть  від 
життя  шлнх  поколінь  людей  залишається  на  землі  тільки  прекрасне* 
стосуються  і  героя  Свашенка  —  Василя. 

О.  Довженко  запросив  Бучму  виконати  у  фільмі  ♦Арсенат**  неве¬ 
личкий  епізод,  якому,  проте,  він  надавав  дуже  великого  значення. 


730 


Акторська  школа  в  кінематографі  України 


•  Цей  епізод,  -  згадував  Амвросій  Максиміліанович,  -  на  думку  Дов¬ 
женка,  мав  нищівно  й  сатирично  викривати  й  обвинувачувати  міліта- 
ризм,  паліїв  першої  світової  війни.  Зустрівшись  у  спільній  роботі  з 
Олександром  Петровичем,  я  відчув  велику  насолоду  Ми  разом  шука¬ 
ли  і  знаходили  граничну  виразність  для  найяскравішого  втілення  в 
кадрі  його  задуму.  І  от  нарешті  наші  шукання,  в  яких  було  багато  твор¬ 
чих  сперечань,  лягли  на  плівку  Народився  епізод,  шо  став  живим,  по- 
трясаючої  сили  антимілітаристським  плакатом.  Кайзерівського  сол¬ 
дата  в  окулярах,  з  рушницею  в  руках,  з  обличчям,  зведеним  конвуль¬ 
сіями  сміху,  відчаю  і  смерті,  я  вважаю  одним  з  найкращих  своїх  кіно- 
творів.  а  те.  шо  народився  цей  образ  за  допомогою  дружньої  вправної 
руки  видатного  майстра  -  Довженка,  є  для  мене  дорогоцінним  спо¬ 
мином  з  давнього  минулого  мого  творчого  життя». 15 

Виконанням  цієї  ролі  А.  Бучма  підтвердив  відомі  слова  К.  Стані- 
славського  про  те,  шо  не  існує  маленьких  ролей,  а  є  великі  й  маленькі 
актори.  За  кілька  секунд  екранного  часу  він  показав  картину  цілого 
людського  життя. 

А.  Бучма  створив  образ,  який  викликає  почуття  протесту  й  ненави¬ 
сті  до  паліїв  війни.  Гострота  і  виразність  зображальних  засобів  виявля¬ 
ють  сутність  явиш.  Контрас!  між  нестримним  сміхом  та  смертю  під¬ 
креслює  безглуздість  і  аитигуманиість  війни.  Актор  кожною  влучною  і 
точною  деталлю  працює  на  розкриття  надзавдання  ролі.  У  цьому  епі¬ 
зоді  все  до  дрібниць  продумане  і  влучає  в  ціль.  Лисий  череп,  беззубий 
рот  вказують  на  те,  шо  солдат  вже  немолодий  і  йому  6  слід  бути  дале¬ 
ко  віл  війни.  Вуса,  підстрижені  «піл  кайзера*,  неначе  підкреслюють: 
солдат  ше  не  усвідомив,  шо  його  втягнули  в  антиприролну  й  антигу- 
манну  бойню.  Китичка,  яка  прикрашає  гвинтівку,  така  ж  безглузда,  як 
і  смерть  солдата  віт  «звеселяючого*  газу. 

Епізод,  створений  А.  Бучмою.  увійшов  в  історію  світового  кіно  як 
величезної  сили  антимілітаристський  викривальний  документ. 

Степан  Шагайла  був  одним  з  найбільш  популярних  виконавців  у 
20- 30-і  роки.  У  кіно  він  прийшов  з  театру  «Березіль»,  з  майстерні  Леся 
Курбаса.  Учасник  армійської  художньої  самодіяльності,  він  брав 
участь  у  кращих  спектаклях  театру  «Березіль»,  виконуючи  героїчні,  ха¬ 
рактерні,  комедійні  разі.  Зніматися  в  кіно  почав  також  під  керівниц¬ 
твом  Леся  Курбаса.  Високого,  красивого  виконавця  помітили,  і  він  за 
короткий  період  зіграв  багато  ролей.  Серед  них  -  інженер  в  картині 
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«Людина  і  лісу»,  запоро¬ 
жець  у  *  Перлині  Семіра- 
міли».  комісар  в  «Охо¬ 
ронні  музею»,  Мрокін 
Канлзюба  н  екранізації 
•Фата  Моргана». 

На  нього  звергає  ува¬ 
гу  відомий  кінорежисер  і 
скульптор  Іван  Кавалері- 
дзе  і  запрошує  на  ролі  у 
фільмах  «Перекоп*  та 
«Запорожець  за  Дунаєм*. 
Однією  і  найяскравіших 
у  творчості  С.  Шаганли 
стала  роль  народного  ва¬ 
тажка  Кармелюка  в  од¬ 
нойменній  картині  режи¬ 
сера  кузбасівської  школи 
Ф.  Лопатинського.  За¬ 
пам'ятався  він  також  у 
образах,  створених  разом 
з  О.  Довженком  -  в  «Іва¬ 
ні*  (баїько  Івана),  в  «Ас- 
рогралі»  (Глуиіак).  Прн- 
гадаймо  один  з  епізодів 
останньої  згаданої  карти¬ 
ни.  коли  Глуиіак  має 
здійснити  суворий  вирок 
-  покарати  свого  друга,  з 
яким  п'ятдесят  років 
дружби  промайнули  як 
один  день.  Він  виявився 
ворогом.  Глуиіак  на  влас¬ 
ні  очі  переконався  у  зраді 
друга.  І  ось  він  веде  його  в 
тайгу,  аби  звершити  над  ним  грізний  суд.  «Прошай!  -  це  слово  Глуиіак 
промовив  не  зовсім  твердо.  Щось  затремтіло  в  його  голосі...  —  Убиваю 


Актор  Мар  ям  Круиюльницький  в  рол^  перукаря 
Жана  Ковбаскха  (фільм  -Ягідка  кохання- , 
1926.  О.  Довженко) 


Степан  Шагайда  в  ролі  уповноваженого  Центру 
( 1930  -Перекоп»  режисер  І  Кавалерілзе) 
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ворога  і  градинка  трудящих,  мо¬ 
го  друга  Василя  Петровича  Ху- 
лякова,  шістдесят  літ... Будьте 
свідками  моєї  печалі*.  Пекучий 
біль  в  його  очах,  коли  лунає  по¬ 
стріл.  Ми  відчуваємо*  шо  він  пе¬ 
режив  справжнє  внутрішнє  по¬ 
трясіння  перед  винесенням  ви¬ 
року. 

Знімаючись  у  цьому  епізоді, 
чи  міг  собі  уявити  Шагайла,  що 
через  декілька  років  він.  у  мину¬ 
лому  червоноармієнь.  стоятиме 
і  вислуховуватиме  такі  самі 
страшні  слова  вироку,  сказані 
вже  йому  особисто.  -  ворог  на¬ 
роду!  Так  трагічно  обірвалася 
ііого  робота  в  кіно. 

Втрата  цілої  когорти  талано¬ 
витих  кіномитиів  до  сьогодніш¬ 
нього  дня  позначається  на  ро¬ 
звитку  нього  мистецтва.  Скіль¬ 
ки  прекрасних  фільмів  могли 
вони  створити  і  скільки  виховати  талановитої  молоді!.. 

Система  виховання  Леся  Курбаеа  виявилася  дуже  плідною  не  тіль¬ 
ки  для  театральних,  але  й  для  кінематографічних  акторів.  Проблема 
впливу  Майстра  на  кінематограф  потребує  грунтовного  дослідження. 
Актор,  що  пройшов  школу  Леся  Курбаеа.  орієнтується  на  узагальнен¬ 
ня,  інтслсктуатьнс  начало,  на  філософічність. 

Унікальний  театральний  і  кіноактор  -  Амвросій  Бучма  писав: 
«Справжній  актор  повинен  уміти  створювати  виразний  характер,  часто 
цілком  протилежний  його  внутрішньому  єству,  повинен  уміти  підняти  се¬ 
бе  до  рівня  характеру  твореною  образу.  В  міру  своїх  фізичних  даних  актор 
повинен  все  уміти  і  все  могти*.  І  справді  А.  Бучма  міг  усе.  Він  був  чудовим 
акробатом,  неперевершеним  майстром  перетворення  ірав  селянина, 
візника,  міністра  і  створював  незабутні  образи,  шо  ніколи  не  повторюва¬ 
лися.  В  картині  П.  Чардиніна  «Тарас  Шевченко*  Бучма  пройшов  крізь 


Амвросій  Бучма  в  фільмі 
•  Тарас  Шевченко - 
( І 926.  режисер  П  Чардишн) 
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Актор,  режисер  Й  Г \рняк 


муки  і  страждання,  радощі  і 
печаті  Великого  Кобзаря. 
Згадуються  виразні,  мозо¬ 
лясті  руки  героя.  Створення 
ним  проникливого,  емоцій¬ 
ного,  психологічно  вірогі¬ 
дного  образу  ТЛИевченка 
мало  велике  значення  для 
розвитку  українсько!  кіне- 
матоірафії.  Фільм  з  великим 
успіхом  демонструвався  в 
нашій  країні  та  за  рубежем. 
Бучма  мріяв  про  універсаль¬ 
ного  кіноактора,  завжди  слі¬ 


дував  внутрішньому  ритму  ролі,  прагнув  не  замикатися  в  одному  амплуа, 
а  постійно  відкривати  нові  індивідуальності.  Досягненням  Буч  ми  у  німо¬ 
му  кіно  була  також  роль  Гордія  Яроиіука  в  картині  *  Нічний  візник*. 

У  театрі  «Березіль»  і  в  кіно  він  створив  образ  «Джіммі  Хігтінса  —  сто¬ 
ликого.  Джіммі  Хігтінса  -  сторукого.  Джіммі  Хігтінса  -  стоязикого».  '* 

У  1927  році  в  статті  в  журналі  «Кіно»  писали:  «Уже  в  «Макдональ- 
ді»  Бучма  накреслив  свої  властивості:  працювати  просто,  економно, 
виразно,  насичено.  Нічого  зайвого,  кожен  рух  мас  свій  напрямок  і  ме¬ 
ту...  Друга  особливість  Бучми  це  деталь.  Його  можна  назвати  май¬ 
стром  сконденсованої  деталі,  шо  на  ній  будується  лейтмотив  цілого 
фільму...  Бучма  в  історії  українського  кіно  відкривав  собою  першу 
«шеренгу  славних». 17 

Як  пише  Н.Корніснко:  »  На  ііеіі  час  вже  нікому  не  спадало  на  дум¬ 
ку  заперечувати,  шо  «Березіль*  і  режисура  Курбаса  дали  українському 
театру  великого  актора.  Показовий  в  цьому  сенсі  виступ  В.  Волхов¬ 
ського  у  «Новому  мистецтві»  —  етюл  «П’ять»,  присвячений  А.Бучмі. 

Ось  фрагмент  із  нього: 

« Мова  про  актора.  Про  нового  українського  актора .  що  народився  і 
показав  себе... 

На  сцену  вийшов  актор,  єдиний ,  ким  житиме  театр. 

Театр  -  трибуна  й  видовисько,  суд  і  шкот,  думка  й  безумство  нової 
людини. 

—  Бучма. 
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—  Круше.іьницькии .  Гірняк. 

—  Сердюк.  Башбан .... 

/ /  я///б. . .  А  а  шсь  їх  імена  будуть  шп неоні  в  історію  українського  те¬ 
атру.  Може ,  не  всіх  п'яти.  Ліс  Бучма, 

Круше. іьнииький  і  Гірняк  уже  сьогодні  можуть  заповнити  її  прекрас¬ 
ні  сторінки .  Бо  вони  викінчені  художники .  до  якими  можна  ити. 

І  кашо  Бучму.  Крушеїьтщького  і  Гірняка ,  як  катсь  Дантона  запитані: 

—  Актори  —  ваша  адреса? 

Вони  вправі  й  гордо  можуть  відповісти: 

-  Сьогодні  й  завтра  * Березіль *.  о  дам-  Пантеон!..  '* 

Наступні  роботи  Буч  ми  у  фільмах  «Іван  Грозний'»  С.Ейзенштейна, 
♦  Нескорені*  М  .Донського.  «В  далекому  плаванні»  В.Брауна,  ♦Подвиг 
розвідника»  Б.Барнета.  підтвердили  майстерність  одного  з  кращих  ак¬ 
торів  Леся  Курбаса. 

Значний  вклад  у  збагачення  екранного  мистецтва  зробила  видатна 
українська  театральна  актриса,  народна  артистка  СРСР  -  Наталія  Уж- 
вій.  яка  почата  зніматись  в  період  німого  кіно  Н  відтоді  зіграла  більш 
як  у  двадцяти  картинах.  Вона  зіграла  роль  солдатки  Євдокії  у  фільмі 
♦Виборзька  сторона»  режисерів  Г.Козиниева  та  Л.Трауберга,  і  відомий 
актор  М.Жаров.  який  був  її  партнером,  згадував:  «Н.М.Ужвій  -  актри¬ 
са  величезної  сили,  яка  просто  потрясає.  Скупими  барвами  вона  ство¬ 
рила  надзвичайно  складний  і  живий  образ  солдатки  Дусенькн.  Актри¬ 
са  була  так  наповнена  скорботою  і  відчаєм,  у  її  красивих  голубих  очах 
стільки  було  туги  і  покори,  шо  жінки  в  черзі,  запрошені  на  масовку  не 
вірили,  що  актриса  трас.»  ' 

А  під  час  другої  світової  війни  у  фільмі  «Райдуга»  режисера  Марка 
Донського  вона  створила  образ  Олени  Костюк  -  великої  трагедійної си¬ 
ли,  шо  став  втіленням  народного  гніву,  ненависті  до  фашизму.  В  екрані¬ 
зації  повісті  О.Кобилянської  «Земля*  режисера  О.Швачка,  Наталія  Ми¬ 
хайлівна  на  зйомках  захоплювала  всіх  своїх  умінням  швидко  і  точно 
входити  в  психологічний  стан  героїні.  З  високим  трагедійним  напру¬ 
женням  вона  зіграла  сцену,  де  Марія  довідується  про  смерть  сина: 
скам’яніте  обличчя  матері.  її  розпачливий  стогін,  немов  крик  смертель¬ 
но  пораненого  птаха,  несамовитий  біг  ураженої  в  серце  матері... Ритм 
змінюється.  По  волі  рухається  віз  і,  ледь  пересуваючи  ноги,  зі  згаслим 
поглядом  іде  Марія,  земля  ніби  тягне  її  до  себе.  У  цьому  епізоді  всі  зо¬ 
бражальні  засоби  лаконічні,  скупі,  виразні.  В  картині  С.Параджанова 


735 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


«Українська  рапсодія*» 
Наталія  Ужнім  -  про¬ 
фесор  консерваторії. 
Ось  як  писав  про  неї  ви¬ 
датний  режисер:  «Великі 
обрані- привиди  Стре¬ 
петової,  Комісаржев- 
ської,  Заньковеиької  за¬ 
лишилися  для  мене  в 
пам'яті,  як  маяки,  як  у 
студента,  якому  викла¬ 
дали  народність,  реа¬ 
лізм.  глибину.  І  все  не 

Актриса  Наталя  Ужвій  у  ролі  Олени  Костюк  були  СЛОВа.  ДОКИ  ДОЛЯ  НС 
( 1943  -Райдуга-  режисер  Марк  Донськой)  зітхнула  мене  З  Н. УжвІЙ. 

У  фільмі  «П.К.П.»  під 
низькими  полями  шляпки,  очі. ..зелені  злі  оті  в  чорно-білому  кіно..  Ла¬ 
ді  «Виборзька  сторона»  -  геніальна  аюриса... геніальне  перевтілення... 
прозріння...  Відправляю  телеграму  своїм  колегам  майбутніх  поколінь, 
які  шукають  «істину»  біля  кіноапарата.  Н.М. Ужвій  -  велика  актриса  кі¬ 
но... 

Ми-  режисери  двадцятого  століття,  не  поспішали,  відволікались,  шу¬ 
кані  в  інших  місцях  істину  і  прогавили.. .Прогавили  А.Бучму.  Д.Мілютсн- 
ка,  Н.Ужвій...Не  вистачило  таланту,  таланту  драматургів  і  режисерів. 

Люба  Наталія  Михайлівна,  я  не  насмілююсь  аналізувати  образ, 
створений  вами  в  «Українській  рапсодії»,  я  зрозумів  тільки  те,  шо  об¬ 
раз  професора  консерваторії  Ви  запропонували  мені  почати  з  дихан¬ 
ня....  дихання,  як  основа  життя...  дихання,  як  основа  творчості.  Я  ща¬ 
сливий,  шо  працював  з  Вами.  Ви  мій  педагог,  друг,  вчитель.  Для  мене 
Ви  -  невід’ємна  частина  України.» 20 

Курбасівський  актор  Дмитро  Мілютенко,  народний  артист  СРСР 
знімався  у  фільмах:  «Кармелюк»,  «Щорс».  «Богдан  Хмельницький». 
«Подвиг  розвідника»,  «Тарас  Шевченко»,  «Іванове  дитинство».  В  кар¬ 
тині  режисера  Юрія  Іллєнка  «Криниця  для  спраглих»  він  зіграв  го¬ 
ловну  роль  Левка  Сердюка.  Саме  про  нього  Іллснко  скаже,  шо  йому 
пощастило  доторкнутися  до  великої  людини,  актора,  громадянина, 
який  здатен  практично  без  міміки,  без  слів  досягати  неможливих 
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меж,  наближувати  глядачів  до  духовної  величі  і  розв'язувати  задачі 
філософського  порядку.  Діл  намагається  зібрати  в  своєму  будинку  в 
селі  розкиданих  долею  дітей.  Йому  злас  іься.  шо  з'їхалися  усі  і  той. 
хто  загинув  на  війні,  і  той.  хто  зовсім  забув  дорогу  до  батьківського 
лому,  і  покійна  дружина,  і  така  схожа  на  неї  наречена  загиблого  сина. 

Стара  людина,  що 
стоїть  на  порозі  смер¬ 
ті.  роздумує  про  своє 
життя.  В  свідомості  ді¬ 
да  Левка  переплелися 
нерозривно  минуле  і 
сьогочасне,  дійсне  й 
уявне.  В  його  вико¬ 
нанні  і  все:  і  самот¬ 
ність.  і  покинугість.  і 
велич  духу  людського. 

У  фіналі  дії  Левко  не¬ 
стиме  на  плечах  яблу¬ 
ню,  рясно  ВКрМГ)  Дмитро  Мілютенко  у  ролі  Левка  Сердюка  у  фільмі 
яблуками,  І  На  ОДНОМУ  -Криниця  для  спраглих»  ( 1 965.  режисер  Ю  Іллснко) 
його  плечі  тягар  корін¬ 
ня.  а  на  другому  -  стиглих  плодів.  Коріння  і  плоди,  початок  і  завер¬ 
шення.  народження  і  смерть.  Під  час  шомок  у  Ташкенті  Мілютенко 
захворів  і  зіграв  свою  останню  тридцять  шосту  роль  на  екрані.  У  філь¬ 
мі  •  Криниця  хія  спраглих»  Мілютенко  підбив  разом  з  героєм  підсу¬ 
мок  власного  життя  і  творчості,  і  ця  картина  залишилася  заповітом 
митця. 

Ю.М.  Бобошко  у  своїй  книзі  про  видатного  Майстра  написав: 
«Курбас  був  цілим  театральним  інститутом,  бо  виховав  понад  чотири 
десятки  режисерів  -  професіоналів,  з  яких  половина  самі  стали  орга¬ 
нізаторами  і  керівниками  театрів,  педагогами  і  вихователями.  Курба- 
сову  школу  пройшло  кілька  сотень  українських  акторів*. 

Бсрезільиі:  Д.  Антонович.  Є.  Бондаренко.  А.Бучма.  В. Василько. 
О.  Сердюк.  М.  Крушельншіькии.  І.  Мар'яненко.  Д.  Мілютенко,  В.  Чи- 
стякова.  Н.  Ужвій,  О.Хвиля  та  багато  інших  збагатили  українське  кіно¬ 
мистецтво. 

Сьогодні  фільми  за  участю  цих  акторів  уже  належать  історії,  стали 
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класикою  -  цс  жива  пам'ять  історії,  і  її  треба  вивчати  і  робити  з  неї 
висновки.  Зміна  улюбленців  публіки  на  кіноекрані  свідчить  не  про 
примхливу  і  скороминушу  моду  на  ту  чи  іншу  популярну  зірку;  кожен 
з  цих  акторів  та  їх  персонажів  може  багато  сказати  про  соціальні  й  ду¬ 
ховні  аспекти  життя  суспільства.  Цс  і  смілива  проекція  у  майбутнє,  і 
глибокий,  всебічний  аналіз  сьогодення.  Актор  вносить  у  виконання 
ролі  не  лише  своє,  суто  індивідуальне,  а  й  певне  узагальнене  сприй¬ 
няття  і  розуміння  життя. 

Актор  -  велика  професія,  кати  маєш  що  сказати  людям.  Це  осо¬ 
бливий,  рідкісний  дар  справжнього  митця,  ие  вміння  передати  подих 
історії,  ритми  часу  —  і  Лесь  Курбас  багато  зробив  для  удосконалення 
цієї  професії,  розширення  творчих  можливостей  актора. 


'  Лесь  Курбас.  Спогади  сучасників.  -  К.,  1969  -  С.  182. 

*  Василь  Степанович  Василько  (Миляєв)  (1893  -  1972  )  -  народний  артист 
СРСР,  драматичний  актор,  режисер,  поещає  одне  з  почесних  місць  серед  видатних 
діячів  українського  мистецтва.  Його  творчість  багатогранна:  видатний  актор  широ¬ 
кого  діапазону,  самобутній  режисер,  який  вперше  дав  сценічне  життя  багатьом 
п'єсам  молодої  драматургії,  педагог  -  вихователь,  фундатор  українського  музею  те¬ 
атрального  мистецтва  ( 1 924).  Йому  належать  ряд  праць  з  теорії  та  юторїї  мистецтва. 

1  3  архіву  автора 

4  Лесь  Курбас.  Спогади  сучасників.  -  К.,  1969.  -  С.  185 

*  Лесь  Сердюк.  Інтерв’ю  вщ  29  липня  1976  р,  -  3  архіву  автора. 

*  Там  само. 

7  Кавалерідзе  І,  Мініатюра  //  У  зб.  Мар'ян  Крушельницький.  -  К.;  Мистец¬ 
тво,  1969.  -  С.  23-24. 

*  Новини  кіноекрана.  -  1969.  -  N$3.  -  С.  2. 

*  Мистецтво.  -  1968.  -  №5.  -  С.  31. 

,0  3  архіву  автора. 

м  Довженко  А.  /7.  Почему  -  Йван-  ? 

**  Довженко  О.  Твори  в  5  томах.  -  Т.  4.  -  С.  327. 

°  Довженко  О.  Твори  в  5  томах.  -  Т.2.  -  С.  154. 

м  Новини  кіноекрана.  -  1965.  -  №  7.  -  С.  12. 

•*  Корнієнко  І.  С.  Українське  радянське  кіномистецтво.  1917  -  1929.  -  К., 
1959.  -  С.  1 1 1-1 12. 

"  Кіно.  -  1928.  -  №5. -С.  14 

"  Кіно.  -  1927.  -  №  3.  -  С.  4-5. 

“  Корнієнко  Н.  Лесь  Курбас:  репетиція  майбутнього.  -  К..  1998.  -  С  266-267. 

*  Мистецтво.  -  1968.  -  N1$  5.  -  С.  34. 

л  Інтерв’ю  з  С.  ГІараджановим.  15.3.1966р.  -  3  архіву  автора. 

"  Бобошко  Ю.М.  Режисер  Лесь  Курбас  -  К..  1987.-  С.4. 
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Роман  РОСЛИ  А 

кінознавець,  кандидат  мистецтвознавства 


КІНООСВІТА  В  УКРАЇНІ (друга  половина 
1910-х  -  перша  половина  1920-х  рр.) 


Проблема  підготовки  кадрів  для  кіно  виникла  майже  відразу  з 
появою  «сінематографа  братів  Люм'ср».  Однак  на  перших  порах  во¬ 
на  не  мала  такої  гостроти  через  те,  що  сама  «десята  муза»  була  ще  у 
•  зародковому»  стані  і  не  потребувала  значної  кількості  кваліфіко¬ 
ваних  кадрів. 

На  відміну  від  західних  держав,  царська  Росія,  до  складу  якої  на 
той  час  входила  Н  частина  українських  земель,  перебувала  у  значно 
гірших  умовах.  Повнокровному  розвитку  кінематографії  тут  заважали 
принаймні  два  чинники.  Перший:  мати  розвинену  кінопромисловість 
у  Росії  було  невигідно  тим  же  західним  кінопідприсмцям.  Захопивши 
її  економічно  відсталий  ринок,  вони  змушували  власників  театрів 
десь  аж  до  1908  р.  демонструвати  ввезені  із-за  кордону  фільми.  Дру¬ 
гий:  навіть  бажаючим  придбати  знімальний  апарат  (на  той  час  загаль¬ 
новизнаною  була  конструкція  Люм’єра),  зробити  це  було  досить  не¬ 
легко:  конструктор  прагнув  будь-шо  зберегти  монополію  на  експлуа¬ 
тацію  свого  винаходу  і  нікому  його  не  продавав.  Апарати  ж  інших 
фірм  значно  йому  поступалися  1 1,  С.25-26|. 

У  той  час  фахівців  для  кіно  спеціально  ніде  не  готували.  Більше  ко¬ 
ристуватися  попитом  кіномеханіки.  Як  правило,  їх  нашвилкоруч  ін¬ 
структувати  атасники  апаратів,  вони  набувати  досвіду,  працюючи  по¬ 
мічниками  кіномеханіків.  Серед  останніх  на  перших  порах  було  чима¬ 
ло  іноземців,  які  не  поспішали  ділитися  досвітом  зі  своїми  помічника¬ 
ми,  намагаючись  уникнути  конкуренції.  А  от  операторами,  режисера¬ 
ми  нерізко  ставали  колишні  фотографи,  тобто  обізнані  з  процесом 
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зйомки,  ({ютоапаратурою  фахівці.  Вони  значно  швидше  і  краще  за¬ 
своювали  премудрості  кінозйомки.  Одначе  назвати  все  ие  підготовкою 
кадрів  у  широкому  розумінні,  звичайно  ж,  не  можна,  хоча  окремі 
спроби  організувати  навчальну  структуру  таки  мали  місце:  наприклад, 
кінолілприємеиь  О.Дранков  ше  у  191 1  р.  намагався  відкрити,  але  без¬ 
результатно,  школу  кінооператорів.  Однак  ие  був  виняток. 

У  період  нерозвинутого  власного  виробництва  не  могли  з'явитися 
й  сприятливі  умови  дія  виникнення  серйозних  кінонавчальних  закла¬ 
дів.  Якісні  іі  кількісні  зрушення  відбулися  лише  через  деякий  час  -  не¬ 
задовго  до  Лютневої  революції  1917  р.  і  в  перші  післяреволюційні  різки, 
коли  у  Києві,  Одесі.  Ялті.  Харкові  виникло  чимало  кінонавчальних  за- 
клдлів  —  студій,  курсів,  майстерень,  шкіл,  у  яких  прагнули  готувати 
кадри  для  молодого  мистецтва. 

Ні  заклали  зробили  чималий  внесок  у  процес  стано&лення  кіно- 
освіти,  заклали  його  пілвалини.  Отож,  важливо  проаналізувати  пере¬ 
думови  та  особливості  виникнення  них  інституцій  (на  той  час  вони  не¬ 
рідко  зустрічалися  під  назвою  «кіностудія»),  їх  функціонування  у  різ¬ 
них  суспільно-політичних  умовах. 

Результати  дослідження  є  сенс  використати  при  написанні  відпо¬ 
відних  розділів  вітчн  зняного  кіно:  дореволюційного  періоду,  лоби  бо¬ 
ротьби  українського  народу  за  незалежність,  радянських  часів;  або  ж 
окремого  розділу  з  історії  кіноосвіти.  Це  слугуватиме  заповненню  ра¬ 
ніше  маловідомих,  а  то  й  зовсім  незнаних  сторінок  історії  кіно,  тво¬ 
ренню  його  цілісної  концепції  розвил  ку. 

Отримані  результати  можуть  знайти  і  практичне  застосування  у 
процесі  підготовки  фахівців  кіно  (всіх  без  винятку)  на  сучасному  ета¬ 
пі.  Досвіт  минулого  необхідно  обов'язково  вивчати  -  і  позитивний,  і 
негативний. 

Комплексне  дослідження  навчальних  установ  другої  половини 
1910-х  -  першої  половини  1920-х  рр.  як  окремого  явища  в  історії  кіне¬ 
матографа  ше  не  проводилося.  Донедавна  у  кінознавчій  пресі  знаходи¬ 
ли  висвітлення  лише  окремі  моменти  згаланої  проблематики,  га  й  то  в 
контексті  відповідної  ідеології. 

Одним  з  перших  спробу  дослідити  кіноосвітні  процеси  зробив 
О.Шнмон  |2),  виокремивши  в  своїй  книзі  розділ  «Печатки  кіноосві¬ 
ти».  Однак  поза  увагою  дослідника  залишилися  навчальні  заклади  до¬ 
революційного  періоду.  Не  отримати  належного  висвітлення  у  праці  й 
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установи  недержавної  форми  власності,  діяльність  яких  припала  вже 
на  радянську  добу. 

Значну  увагу  питанням  виховання  кадрів  приділяла  В.Слоболян  |3|. 
У  її  .монографії  досліджується  становлення  акторського  мистецтва. 
Своїм  завданням  автор  поставила  вивчення  пронесу  зародження  і  ста¬ 
новлення  актора  нового  типу  в  українському  радянському  кіно.  Не  об¬ 
межуючись  рамками  1920-х  рр.,  у  прані  подасться  коротка  характери¬ 
стика  особливостей  діяльності  приватних  студій,  що  діяли  в  Україні: 
увага  при  ньому  акцентується  на  аспектах  виховання  екранних  вико¬ 
навців.  Для  аналізу  обрано  методики  підготовки  акторів,  иіо  її  сповіду¬ 
вав  керівник  студії  екранного  мистецтва  у  Києві  О.Вознесснський.  а 
також  інші  викладачі  студії  -  В.Юрснєва,  С.Кузненов. 

В.Слоболян  також  є  автором  двох  історичних  розвідок  з  історії  ро- 
івнтку  кіноосвіти  1 4 1 .  у  них  у  загальних  рисах  розглянуто  вітновино 
підходи  до  виховання  екранних  виконавців  в  окремих  навчальних  за¬ 
кладах  і  тезисно  історія  кіноосвіги  в  нашій  державі. 

Деякі  аспекти  діяльності  навчальних  установ  знайшли  відображен¬ 
ня  у  пранях  кінознавців  А.Жукової  та  Г.Журова  |5|,  шо  розповідають 
про  розвиток  кінематографа  у  Києві,  починаючи  з  витоків  і  до  1980-х 
рр.  (цінними  в  них  виявилися  матеріали,  шо  стосуються  студи  екран¬ 
ною  мистецтва);  В.Мнхайдова  |6|.  Окремі  документи  з  історії  підго¬ 
товки  кадрів,  які  додатково  проливають  світло  на  проблему,  виявила  в 
архівах  і  ввела  до  наукового  обігу  Л.Пуха  |7|. 

Кілька  публікацій,  шо  безпосередньо  стосуються  проблеми, 
належать  автору  нього  дослідження.  В  одних  висвітлюється  діяль¬ 
ність  окремих  навчальних  закладів  |8|,  в  інших  зроблено  спробу 
узагальнити  функціонування  кількох  таких  структур  |9|.  Хоча  з  ча¬ 
су  виходу  їх  минуло  небагато  часу,  однак  вдалося  виявити  чимало 
нового  матеріалу.  Зважаючи  на  новизну  тематики,  недостатнє  її 
висвітлення  у  науковій  літературі,  автор  вважав  за  необхідне  вве¬ 
сти  зміни  у  попередні  напраиювання:  чимало  фактів  у  публікації 
опушено  як  несуттєві,  натомість  уведено  новий  матеріал  (ие  сто¬ 
сується  перших  двох  розділів  -Передумови  та  особливості  вини¬ 
кнення  спеціальних  навчальних  закладів»  і  «Діяльність  перших  кі- 
ноосвітніх  установ  ( 1916  -  1919  рр.)»). 

Враховуючи  вищесказане,  головне  завдання  пропонованої  роботи 

в  комплексі  дослідити  передумови,  особливості  виникнення,  а  та- 
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кож  -  діяльність  перших  освітніх  установ  (недержавного  спрямуван¬ 
ня)  в  Україні  як  окреме  і  цілісне  явище  історії  вітчизняного  кіно. 

Хронологічні  рамки  праиі  охоплюють  період  другої  половини 
1910-х  -  першої  половини  1920-х  рр.  Саме  на  цей  час  припадає  най¬ 
більша  активність  навчальних  установ  недержавної  форми  власності. 
Не  виключено,  звичайно,  шо  окремі  навчальні  заклади  існувати  до  і 
після  зазначеного  періоду  (щодо  верхньої  межі,  то  такі  випадки  мають 
місце.  -  прим.  Р.Р.).  Однак  заклади,  створені  до  вказаного  періоду  (як¬ 
що  такі  були),  шс  не  могли  фактично  впливати  на  процес  виховання 
кадрів,  бо  кіно  лише  набираю  обертів;  ті.  шо  виникли  після  -  вже  не 
могли  відправити  помітну  роль  у  зв'язку  зі  значним  розвитком  держав¬ 
них  освітніх  структур. 

Поза  рамками  дослідження  залишилися  окремі  державні  нав- 
чатьні  установи,  наприклад.  Державні  курси  кінематографії  ( 1923  - 
1924)  та  Державний  технікум  кінематографії  ВУФКУ  (1924  -  1930)  в 
Олесі.  Вони  не  підлатають  під  визначення  приватних  (вивчення  їх 
функціонування  -  тема  окремого  дослідження),  до  того  ж  їх  створен¬ 
ня  прилатає  на  перехідний  період,  коли  існувати  заклали  різних 
форм  власності. 


ПЕРЕДУМОВИ  ТА  ОСОБЛИВОСТІ  ВИНИКНЕННЯ 
СПЕЦІАЛЬНИХ  НАВЧАЛЬНИХ  ЗАКЛАДІВ 

Без  з’ясування  загальних  тенденцій  розвитку  дореволюційної  кі¬ 
нематографії.  суспільно-політичних,  економічних  зрушень,  які  стали 
наслідком  кількох  революцій  та  переворотів  у  Петрограді,  Києві,  ми 
не  зможемо  зробити  анаїіз  причин  появи  в  Україні  значної  кількості 
кінонавчальних  закладів. 

Як  це.  на  перший  погляд,  не  видається  дивним,  атс  саме  Перша 
світова  війна  1914  -  1918  рр.,  наслідком  якої  стати  мільйони  загиблих 
і  гігантські  матеріальні  збитки,  війна,  яка  корінним  чином  змінила  по¬ 
літичну  карту  Європи  й  Азії,  принесла  загибель  кількох  імперій,  атя  кі¬ 
нематографії  однієї  з  них  -  Російської  -  стаза  періодом  найвищого 
розквіту. 

У  191 3  р.  -  останньому  передвоє  нному  році  —  на  кіноринку  тодіш¬ 
ньої  Росії  пануваїа  продукція  іноземних  виробників.  Кількість  філь- 
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мів  власного  виробництва  не  перевищувала  й  десятої  частини  їх  за¬ 
гального  числа  [  І,  с.  1 55|. 

Війна  кардинально  змінила  ситуацію  у  кіногіромисловості.  Внаслі¬ 
док  бойових  дій  робота  транспортних  артерій  була  порушена,  а  то  й 
повністю  паралізована,  руйнувалися  усталені  зв'язки  з  іноземними  кі¬ 
нокомпаніями.  Відбулося  поступове  згортання  до  того  тісної  й  актив¬ 
ної  співпраці  з  німецькими  кінофірмами.  Значно  скоротилися  також 
обсяги  кіновиробництва  у  Франції,  Італії,  Англії.  Деякі  здержав,  як-от 
воююча  Англія  та  нейтральна  Швеція,  заборонили  експорт  не  лише 
готових  фільмів,  а  й  сирої  плівки,  фотохімікалій.  Це  спричинило  різке 
скорочення  кількості  фільмів,  що  ввозилися  із-за  кордону,  а  отже  й  їх 
загального  числа. 

«Російська  кінематографія  розвивалася  цілком  у  незвичних  умо¬ 
вах.  —  Зазначав  з  цього  приводу  відомий  театральний  та  кінорежи¬ 
сер  М.Бонч-Томашевський.  —  У  той  час,  коли  розвитку  інших  галу¬ 
зей  виробництва  зазвичай  сприяє  сильна  конкуренція,  наша  кі- 
ноіндустрія  своїм  виникненням  зобов'язана  саме  повній  відс>тності 
цієї  конкуренції. 

З  початком  Великої  війни  Росія  опинилася  повністю  вирізаною  від 
потужних  кінопромислових  центрів.  Головні  постачальники  картин  — 
Берлін,  Париж.  Рим  й  Америка  —  були  не  в  змозі  запропонувати  російсь¬ 
кому  ринку  продукти  свого  виробництва  -  і  це  за  коротку  мить  вивело 
російську  кінематографічну  фабрику  із  стану  напівсмсрті,  в  якому  вона 
перебувала  до  війни»  1 10). 

Водночас  зростав  потяг  людей  до  різного  роду  видовищ.  Війна 
вимагала  постійного  напруження  сил  -  фізичних,  моральних,  психо¬ 
логічних,  -  а  отже  й  їх  поновлення.  Значною  мірою  включенням  за¬ 
хисних  механізмів  організму  і  пояснюється  прагнення  різною  роду 
розваг  у  воєнний  час.  Кінематограф  тут  посідав  одне  з  провідних 
місць.  Чим  важчими  ставали  умови,  тим  більше  люди  виснажували¬ 
ся.  а  число  бажаючих  хоча  б  на  короткий  час  забути  про  реалії  і  по¬ 
жити  екранним  життям  зростало.  Як  зазначав  французький  кінокри- 
тик  Олександр  Арну,  «війна  для  мого  покоління  була  епохою  від¬ 
криття  кіно»  1 1 1 ,  с.  1 25|. 

Таким  чином,  різке  падіння  кількості  імпортованих  картин,  які  на 
тодішньому  російському  ринку  посідали  левову  частку,  з  одного  боку, 
та  значне  зростання  попиту  на  кінопродукцію  (зумовлене  труднощами 
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ЖИТІЯ),  з  іншого,  створили 
надзвичайно  сприятливі 
умови  для  зростання  влас¬ 
ного  кіновиробництва. 
Цьому  процесові  не  В  ЗМО¬ 
ЗІ  були  завадити  «ні  гостра 
нестача  плівки  та  хіміка¬ 
лій.  ні  відсутність  достат¬ 
ньої  кількості  більш-менш 
обладнаних  ательє*  |І.  с. 
І57|. 

Для  демонстрації  ди¬ 
наміки  зростання  кінови¬ 
робництва  дореволюцій¬ 
ної  Росії  звернемося  до 
статистики:  1913  р.  -  129 
фільмів.  1914р. -231. 1915р. 
-  371.  1916  р.  -  499  1 12). 
Таким  чином,  кількість 
фільмів  (не  кажучи  вже 
про  їх  метраж)  за  гри  роки 
війни  зросла  майже  у  чо¬ 
тири  рази.  Відповідно 
збільшилося  іі  число  віт¬ 
чизняних  кінофірм:  з  18  у 
1913  р.  до  ЗІ  у  1914  та  47  у  1915  та  1916  рр.;  натомість  висоток  кіно¬ 
картин  іноземного  виробництва  протягом  цього  часу  (на  1916  р.)  зни¬ 
зився  до  20^  1 1,  с.  158.  І59|. 

Зростанню  кіновиробництва  сприяло  залучення  фахівців  з  літера¬ 
тури,  театру,  живопису,  фотографії,  му  зики.  Особливо  гостро  стояло 
питання  з  кінематографічними  акторами. 

Потреби  в  екранних  виконаннях  кінематограф  прагнув  задоволь¬ 
няти  спочатку  за  рахунок  театру.  Втім  з  появою  на  екранах  акторів 
сцени  у  кінематограф  прийшла  іі  умовність  театральної  гри.  котра, 
будучи  несумісною  з  фотографічною  документальністю  натурного 
середовища,  поступово  виявила  свою  невідповідність  вимогам,  які 
висувало  кіномистецтво.  Тому  лише  небагатьом,  які  зуміли  не  просто 


Керівник  студи  кіномистецтва 
М  Бонн-  ТомашевськиИ 


744 


Історія  кіноосвіта  в  Україні 


вийти  за  рамки  сценічної  умовності,  а  й  усвідомити  специфіку  робо¬ 
ти  актора  кіно  і  прийняти  нові  правила  гри.  вдалося  добитися  поміт¬ 
них  результатів.  Решта  ж  їхніх  колег  з  театральних  підмостків,  а  це 
була  чимала  кількість,  особливих  успіхів  у  «сьомому  мистецтві»  так  і 
не  досягла. 

Цс  невдале  «ходіння  у  кіно*  не  кращим  чином  позначилося  на 
стосунках  обох  муз.  Чимало  кінорежисерів,  і  небезпідставно,  почали 
упереджено  ставитися  до  акторів  сцени.  Л  нерідко  можна  було  почу¬ 
ти  й  різкі  думки  взагалі  про  здатність  акторів  театру  працювати  у  кіно. 
Наприклад,  один  з  київських  журналів  називає  найбільшою  бідою 
екрана  вимушене  використання  акторів  сцени,  аргументуючи  не  тим, 
що  «...  як  живописець  не  е  обов'язково  і  скульптором,  як  творень  вір¬ 
шів  не  с  обов'язково  і  драматургом,  так  і  сценічний  актор  не  с 
обов’язково  й  актором  екранним...  Театр  і  екран  мистецтва  не  тільки 
в  основах  різні,  але  часто  полярно  протилежні  в  деталях.  Театрально¬ 
му  актору  важче  пізнати  екран  в  його  чистому,  позатеатральному,  ви¬ 
гляді,  ніж  будь-кому  зі  сторони:  бухгатгеру  банку  або  чиновнику  ін¬ 
тендантства...*  1 1 3). 

Багато  в  чому  схожих  поглядів  дотримувався  й  кінодраматург 
О.  Вознесе  не  ькнй:  «...сам  Сатана,  шо  мав.  імовірно,  зуб  проти  російсь¬ 
кої  кінематографії,  покарав  її  тим,  шо  перш  за  все  позбавив  здорового 
глузду  і  послав  до  театру  шукати  для  себе  акторів.  Послав  до  людей,  усе 
мистецтво,  творчість,  робота  яких  полягає  в  діяннях,  прямо  протилеж¬ 
них  діянням  для  екрана*  1 14]. 

Ситуація  ускладнювалася  її  тим.  що  драматичні  актори  працювати 
у  кінематографії  за  залишковим  принципом,  віддаючи  основні  сили 
постійному  місию  роботи  -  театральним  підмосткам;  чимало  з  них  не 
мало  бажання  навчатися  екранній  майстерності.  Нерізко  спостерігало¬ 
ся  зневажливе  ставлення  до  молодого  виду  мистецтва  (і  не  лише  з  боку 
акторів  сиени),  побутувала  думка,  шо  пс  балаганне  виловишс. 

Отже,  необхідність  організації  спеціальних  навчальних  закладів,  у 
стінах  яких  велася  б  підготовка  кадрів  для  кінематографа,  була  оче¬ 
видною. 

Виникнення  значної  кількості  студій  не  можна  пояснити  лише 
нестачею  кадрів  для  кінематографа.  Зростання  попиту  на  кінопродук- 
нію  значною  мірою  зумоатюпаюся  масовим  захопленням  найбільш 
цікавими  і  видовищними  стрічками  та  акторами  (вибувалося  ототож- 
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нення  з  героєм  фільму).  Цьому  сприяла  й  система  «зірок»,  коли  улю¬ 
блені  виконавці  переходили  з  одного  фільму  в  інший.  Чимало  при¬ 
хильників  «десятої  музи»  мріяло  побачити  себе  на  місці  таких  відомих 
акторів,  як  І.Мозжухін.  В. Максимов,  В.Хололна.  Саме  студія,  на  дум¬ 
ку  багатьох,  була  тією  чарівною  паличкою,  яка  мала  їх  мрії  перетвори¬ 
ти  у  реальність. 

Однак  підготовка  кадрів  для  кіно  була  справою  цілком  новою,  то 
потребувала  досвідчених  педагогів  та  дешо  відмінних  підходів.  Та  ли¬ 
ше  незначний  висоток  закладів  відповідав  ним  вимогам.  Керівники 
студій  у  переважній  більшості  за  основу  своєї  діяльності  брали  не  ви¬ 
ховання  акторів  кіно  (бо  навіть  докладно  не  знали,  яким  чином  цс  ро¬ 
бити),  а  чим  більшу  кількість  слухачів  набрати,  отже  отримати  біль¬ 
ший  зиск.  «Мастерскими  нскусственного  искусства*  назвала  київська 
газета  такі  навчальні  заклади,  які  «прищепили  молоді  тверді  переко¬ 
нання.  шо  в  мистецтві  можна  творити  без  таланту.  без  покликання, 
без  зацікавлення,  без  зусиль,  без  трепету,  без  надій  —  з  однією  лише 
платнею  за  навчання,  шо  вноситься  в  установлений  час»  1 15|. 

Захоплення  студіями,  школами,  курсами  досягало  нечуваних  мас¬ 
штабів.  шо  даю  підставу  кваліфікувати  його  як  «епідемічне  захворюван¬ 
ня»  -  «артоманію»,  тобто  пристрасть  до  мистецтва.  Пристрасть  ця  серед 
молоді  зростала  з  кожним  днем  і,  як  дотепно  зауважував  автор  публікації 
в  « Києве ком  зхо»,  при  звела  до  того,  шо  «тепер  у  кожній  квартирі  є  або 
майбутній  прем'єр,  або  майбутня  кіноактриса»  1 15]. 

Процес  виникнення  в  Україні  кіноосвітніх  закладів  мав  деякі  осо¬ 
бливості.  Студії,  шкали,  курси  масово  оріанізовуються.  починаючи  з 
1917  р.  Лютнева  революція  у  Петрограді,  зиишивши  монархічний 
устрій,  для  багатьох  поневолених  народів  Російської  імперії  створила 
сприятливі  умови  для  власного  державотворення.  На  території  Укра¬ 
їни  протягом  наступних  років  існувало  кілька  національно-держав¬ 
них  формацій,  які  принаймні  не  заважали  розвитку  кінематографа. 
Йдеться  про  «першу»  Українську  Народну  Республіку,  на  чолі  якої 
стояла  Центральна  Рала  (саме  на  цей  час  припатає  організація  сіне- 
матографічної  секції),  «другу»  УНР.  Найбільше  цс  стосується  Укра¬ 
їнської  Держави,  очолюваної  П.Скоропадським.  за  гетьманування 
якого  національні  освіта  і  мистецтво  досягли  значних  успіхів.  І  хоча 
зрушення  у  національному  кінематографі  впродовж  нього  часу  знач¬ 
но  скромніші,  ніж,  скажімо,  на  ниві  театральній,  кінематографічна 
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секція  (її  очолювала  Л.Старииька-Черняхівська),  що  нхолмла  ло  тс- 
атрального  відділу  Головного  управління  у  справах  мистецтв  і  націо¬ 
нальної  культури,  значною  мірою  тримала  ситуацію  під  контролем. 
Активно  займаючись  законотворчістю,  певну  увагу  секція  приділяла  і 
питанням  кіноосвіти,  не  лише  надаючи  дозвіл  на  відкриття  студій,  а  й 
сама  розробляла  відповідні  проекти  підготовки  кадрів. 

Окремо  слід  сказати  просмігрантів-митиів  і  радянської  Росії,  які  в 
організації  студій,  їх  функціонуванні  в  Україні  відіграли  визначну 
роль.  Події  жовтня  у  Петрограді  і  прихід  до  влади  більшовиків  змуси¬ 
ли  десятки  тисяч  людей  з  різних  причин  —  кого  у  пошуках  кращої  до¬ 
лі.  а  кого  і  порятунку  атасного  життя  -  покинути  різні  місця.  Проце¬ 
си  такої  дешо  незвичайної  еміграції  набули  обертів  саме  у  1918  р.,  ко¬ 
ли  в  Росії  розпочався  не  лише  голод,  а  й  червоний  терор,  неодмінни¬ 
ми  атрибутами  якого  стали  надзвичайні  комісії  та  ревтрибунали,  а  роз- 
стрізи  заручників  -  звичним  явищем.  Значною  мірою  все  не  сталося 
внаслідок  замаху  на  ВЛеніна.  Життя  людини  вже  не  цінувалося. 

Процес  еміграції  прискорила  й  спроба  провести  взимку  й  навесні 
1918  р.  націоналізацію  кіиосправм  в  Москві.  Ці  наміри  викликати 
обурення  не  лише  у  кінопізприсмців,  а  й  творчих  працівників.  Відчув¬ 
ши  небезпеку,  власники  кінематографа  почали  згортати  виробництво, 
приховувати  обладнання  й  плівку,  готуватися  до  евакуації  в  регіони, 
ще  не  окуповані  більшовиками.  До  цього  додамо,  шо  в  той  час  у  ра¬ 
дянській  Росії  на  зміну  підйому  кіновиробництва,  зумовленому  Пер¬ 
шою  світовою  війною,  прийшов  спад.  Цс  пояснюється,  зокрема,  руй¬ 
нацією  народного  господарства,  значним  зменшенням  чисельності 
міських  жителів  (особливо  великих  міст),  які  буди  потенційними  гля¬ 
дачами  1 16.  с.  46-48|. 

Іноді  взагаїі  доходило  до  абсурду.  Так,  відомого  актора  В. Макси¬ 
мова,  каїн  він  приїхав  до  Москви,  викликали  до  Ради  і  оголосили  про 
його...  націоналізацію.  Актору  ставилося  в  обов’язки  працювати  в  те¬ 
атрі  за  вказівками  бізьшовиків;  у  разі  відмови  або  ухиляння  від  вико¬ 
нання  цих  розпоряджень  йому  заірожував  розстріл  1 17). 

Україна  у  цей  час  являла  острівець  стабільності  й  благополуччя  - 
тут  не  велись  бойові  дії,  було  поновлено  нормальне  функціонування 
економіки,  активно  розвивалася  юргінля  з  Німеччиною  та  Австрією. 
Саме  тому  в  Україну,  зокрема  до  Києва,  прагнули  потрапити  «весь  Пе¬ 
тербург*  і  «вся  Москва*  -  промисловці,  фінансисти,  представники 
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аристократій  придворних  кіт.  інтелігенція,  діячі  мистецтва...  За  корот¬ 
кий  час  Київ  знову  став  «матір'ю  міст  руських».  «Були  засіювані  газе¬ 
ти  і  петроградськими  редакторами  і  співробітниками,  в  театрах  га¬ 
стролювали  столичні  актори...  кінематографи  і  кінотеатри  не  вмішува¬ 
ли  всіх,  хто  прагнув  розваг,  відкрились  десятки  нових  кабаре,  кафе, 
ігорних  клубів.  -  згадував  про  цей  період  киянин.  -  Російська  люди¬ 
на,  яка  після  московського  пекла  потрапляла  до  нього  київського  ель- 
дорадо,  гуляла,  не  жаліла  коштів,  засновувала  нові  підприємства  і  спе¬ 
кулювала»  1 18|. 

Отож,  піл  виглядом  літніх  зйомок  переважна  бііьшість  російських 
кінофабриками  в,  добре  усвідомлюючи,  шо  націоналізація  їхніх  під¬ 
приємств  не  за  горами,  захопила  з  собою  кращих  акторів,  режисерів, 
операторів,  а  також  якомога  бітьше  плівки  і  технічного  устаткування, 
та  й  подалася  у  південному  напрямку  в  пошуках  крайніх  умов.  Кіно- 
фабрикант  Д.Харитонов  опинився  в  Одесі,  Й.Єрмольєв,  М.Трофи- 
мов.  С.Френкель  -  у  Ялті.  На  Ялті,  ніби  передбачаючи  революцію,  ше 
раніше  зупинив  свій  вибір  О.Ханжонков.  О.Дранков  узагалі  роз’їж¬ 
джав  по  всій  Україні.  Чимало  режисерів,  акторів  обрати  Київ.  Усі  во¬ 
ші,  хтось  більшою  мірою,  хтось  меншою,  вплинули  на  місцеве  ми¬ 
стецьке  життя.  Саме  ці  люди  стати  ініціаторами  не  лише  ноноатення 
роботи  своїх  кіиофірм,  а  й  утворення  нових  ательє,  кіножурналів  і  га¬ 
зет.  навчальних  закладів.  Останні,  оскільки  не  потребували  значних 
фінансових  затрат  і  давати  непоганий  прибуток,  рясно  «зацвіти», 
особливо  у  Києві,  Одесі  га  Ялті. 


ДІЯЛЬНІСТЬ  ПЕРШИХ  КІНООСВІТНІХ  УСТАНОВ 
(1916-  1919  рр.) 

Встановити,  коли  в  Україні  з'явилася  перша  кіношкола,  кінокурси 
чи  кіностудія  нині  проблематично  -  скільки  часу  сил  мато!  Достемен¬ 
но  відомо,  шостатося  не  не  пізніше  1916  р.  Ініціатива  такого  починан¬ 
ня  натежигь  діячам  театру.  Наприклад,  в  Одесі  у  складі  театратьної 
школи  Є.Мочалової  1916  р.  відкрито  кінематографічні  курси. 

Спроби  готувати  акторів  кіно  у  театратьних  навчальних  закладах 
буди  зовсім  непоодинокими.  Це  стосується  і  музично-драматичних 
курсів  «вільного  художника»  А.Татьновського,  які  функціонувати  у 
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*  Музьішьно-Драиатнческія  Курси  л  ■ 


Крешіть  л  Т*л  Л*— Сб 
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Оголошення  про  вступні  іспити  до  музично- 
драматичних  курсів  А.  Тапьноасьхого  та  набір  до 
кіностудії,  створеної  при  курсах  (м  Київ) 


Кисні  шс  до  рево¬ 
люції.  На  відміну 
піл  шкоди  Є.Мо- 
чалової.  кінема¬ 
тографічні  курси 
якої  були  струк¬ 
турною  одини¬ 
цею.  у  випадку  і 
Тальновськи м 
«кіностудія- 
(принаймні  на 
перших  порах  -  у 
1916  р,).  очевид¬ 
но,  була...  нав¬ 
чальним  предме¬ 
том.  Зробити  такс 
припущення  спо¬ 
нукає  інформа¬ 
ція,  надрукована  в  одній  з  київських  газет:  ♦...Увесь  склад  курсів  у  ни¬ 
нішньому  році  уя&іяє  ться  в  такому  стані...  А.Тадьиовський  -  теорія 
музики  й  ансамблі...  Денч  -  античний  і  середньовічний  театр,  Сойфер 
-  кіностудія  і  грим...»  |І9|.  Як  бачимо,  «кіностудія-  нічим  не  виріз¬ 
няється  з  поміж  наведеного  ряду  навчальних  дисциплін. 

Наступного  року  київські  газети  публікують  оголошення  про  набір 
до  кіностудії,  шо  вже  має  статус  відділення  при  музично-драматичних 
курсах.  Прийом  «прошеній-  відбувається  щоденно.  Вступні  іспити 
розпочинаються  з  31  серпня.  Кіностудія  містилася  за  адресою:  Хреща¬ 
тик,  6.5  |20|.  Поповнюється  педагогічний  склад  студії.  Серед  виклада¬ 
чів  з'являється  оператор  Г.Троїііький,  актори  та  режисери  кіно.  Та  й 
сам  керівник  курсів  і  кіностудії  АТальновський,  який  закінчив  Акаде¬ 
мію  мистецтв  у  Петрограді,  був  людиною,  шо  зналася  на  «сьомому  ми¬ 
стецтві*.  Він  брав  участь  у  виробництві  фільмів  (імовірно  в  якості  ху¬ 
дожника),  за  шо  був  удостоєний  похвальних  вигуків  від  фабрики 
О.Ханжонкова.  Зарахованим  до  студії  обіцяна  участь  у  зйомках  «окре¬ 
мих  моментів  і  цілих  іґєс*  |2І|. 

Відсутність  належної  знімальної  бази,  а  також  необхідного  фахо¬ 
вого  керівництва  проносом  підготовки  майбутніх  кіноакторів  змусили 
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А.Тальиовського  звернутися  до  кінорежисера  С.Веселовського,  аби 
той  очолив  навчальну  установу.  Цс  трапилося  вже  наступного,  1918  р. 
Якщо  вірити  тогочасним  газетним  публікаціям,  то  Вссслонський  дій¬ 
сно  мав  чималий  досвіт  -  свого  часу  навіть  співпрацював  з  амери¬ 
канською  «Компанією  Едісона».  після  якої  перейшов  до  кінематогра¬ 
фічної фабрики  «Акціонерне  товариство  Лібкен  і  К°»,  де  обійняв  поса¬ 
ду  головного  режисера.  Він  автор  фільмів  «Дім  із  льоду»,  «Хазяїн  і  ро¬ 
бітник»  та  інших.  Учні  мали  суттєво  підвищити  свою  загальну  підго¬ 
товку,  особливо  ж  практичну  складову  -  піт  керівництвом  режисера 
брати  участь  у  практичних  заняттях,  шо  їх  планувалося  проводити  піт 
час  зйомок  картин  «Акціонерного  товариства  Лібкен  і  К°»  |22|. 

Обіцянкою  залучити  до  зйомок  приваблював  у  1917  р.  до  спеціаль¬ 
ної  студії  гри  для  кінематографа  у  Києві  «придворний  артист  закор¬ 
донних  урядових  театрів»,  як  він  себе  іменував.  Гуетав  Обери  На  вимі¬ 
ну  вії  інших  студій,  які  для  створення  власного  позитивного  іміджу 
подавали  у  рекламі  прізвища  педагогів  (як  правило  це  були  добре  відо¬ 
мі  драматурги,  режисери  й  актори  театру  та  кіно),  предмети  викладан¬ 
ня.  Оберг,  не  маючи,  ймовірно,  такої  можливості,  зробив  ставку  лише 
на  участі  у  зйомках.  Але  на  той  час  і  цього  було  достатньо  бажаючих 
стати  «  зірками»  екрана  вистачало,  а  кінонавчальні  заклали  тільки-но 
з'являлися.  Претендентів  виявилося  навіть  дешо  забагато,  що  змусило 
Густава  Оберга  влаштувати  вступні  іспити  вже  тим,  хто  записався  до 
студії.  Вони  проводилися  щоденно,  починаючи  з  15  травня  1917  р.  за 
адресою:  вул.  Володи мирська.  6.14,  кв.7  |23|. 

Серед  київських  навчальних  кінозакладін  1918  р.  значним  авторите¬ 
том  користу  валася  студія  кіномистецтва,  очолювана  відомим  театраіь- 
ним  режисером  і  теоретиком,  який  перейшов  працювати  в  кіно,  - 
М.Бонч-Томашевським. 

М.Бонч-Томашсвський  -  не  лише  кінорежисер,  а  й  політик  у  кіно, 
добре  обізнаний  з  його  історією  та  з  процесами,  що  вибуватися  на  тери¬ 
торії  вже  неіснуючої  Російської  імперії.  Він  чітко  усвідомлював,  шо  за¬ 
кінчення  Першої  світової  війни  сильно  позначиться  на  вітчизняній  кіне¬ 
матографії  -  з  відкриттям  кордонів  знову  розпочнеться  «кіноінтервен- 
ція».  як  пе  вже  було  до  1914  р.,  і  з  європейських  держав  надійне  маса 
фільмів,  накопичених  за  роки  війни,  «...наступає  критичний  і  складний 
момент  для  цілої  галузі  художньої  творчості.  -  Писав  кінорежисер.  -  1  в 
ім'я  цього  моменту  необхино  зробити  все,  шоб  зустріти  його  у  вссозбро- 
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сині»  1 10|.  Таким  різ¬ 
новидом  «зброї*  мо¬ 
гла  стати  саме  підго¬ 
товка  кадрів. 

Студія  містилася 
за  атресою:  Хреща¬ 
тик.  6.36  (у  дворі 
«Дому  інтермедій»), 
а  канцелярія  -  но 
вул.  Фундуклсїв- 
ській  6.4.  кв.2.  Її  ди¬ 
ректором  був  М.Орлов-Табачников. 

Нерідко  навчальні  заклади  відкриватися  при  кінофабриках,  кіноа- 
телье,  кінотовариствах,  тобто  там,  де  існувало  кіновиробництво.  У  да¬ 
ному  разі  все  відбулося  дешо  інакше  —  першою  з’явилася  студія,  про 
шо  свідчить  наступна  інформація:  «Учні  в  студії  обов'язково  беруть 
участь  у  зйомках  кінокартин  в  кіноатсльс.  шо  відкривається  при  кіно¬ 
студії»  |24|.  Логічно  зробити  припущення,  шо  Ьонч-Томашевський 
планував  відкрити  щось  на  зразок  навчального  кіноатсльс.  У  нього  бу¬ 
ло  чимало  можливостей,  аби  задіяти  своїх  учнів  у  зйомках.  З  огляду  на 
таку  практичну  спрямованість,  відповідно  й  заняття  у  студії  проводи¬ 
лися  «винятково  експериментальним  способом»  |25|. 

Наприкінці  червня  відбувся  випуск  першої  групи.  Студію  закінчи¬ 
ло  близько  ЗО  осіб.  Київський  журнал  «Театральная  жизнь»  звертав  ува¬ 
гу  своїх  читачів,  шо  всі.  хто  закінчили  студію,  знімаються  у  картині  за 
спеціально  написаним  для  цього  навчального  закладу  сценарієм  |26|. 

Помітною  подією  мистецького  життя  столиці  Української  Держа¬ 
ви  стадо  відкриття  у  1918  р.  за  ініціативою  музичного  і  громадського 
діяча  Ю.Давндова  акціонерного  товариства  «Художній  екран*.  В  осно¬ 
ву  своєї  діяльності  воно  покладо  «загальне  піднесення  художньої  та 
ідейної  цінності  екрана  як  нового  виду  мистецтва»  [27|. 

Значна  увага  приділялася  і  підготовні  катрів.  Цс  завдання  вважа¬ 
лося  одним  з  пріоритетних  у  діяльності  товариства,  про  шо  свідчить 
така  інформація:  «У  Києві  організується  нині  під  керівництвом 
ЮЛ.Давилова  велике  акціонерне  товариство  піт  назвою  «Художній 
екран»  з  метою  створення  серйозного  кінематографічного  інституту» 
1 28).  Навчальний  заклад  одержав  назву  студії  екранного  мистецтва. 


; ;  Студія  Нино-иснусства  »ЯЬ  0»1Є«В«1і*  <  | 
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I  1  -  » 

II  .  -  * 

II 
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Оголошення  про  відкриття  у  Києві  Товариством 
«Художній  екран -  студії  екранного  мистецтва 
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Студія  зкраннаго  иснусства 
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У  своєму  ЛИ¬ 
СТІ  від  31  серпня 
1918  р.,  адресо¬ 
ваному  Головно¬ 
му  управлінню  у 
справах  ми¬ 
стецтв  і  націо¬ 
нальної  культу¬ 
ри.  К).  Давило» 
писав:  «Маючи 
на  увазі,  шо  при 
культурному  бу¬ 
дівництві  Украї¬ 
ни  кінематограф 
повинен  стати 


Оголошення  про  відкриття  у  Києві  товариством  ОДИН М  1  МОГУТНІХ 
•Художній  екран -  студи  екранного  мистецтва  фа кторІН  худож¬ 
ньої  та  ідейної  творчості,  я  маю  намір  відкріпи  у  Києві  студію  екран¬ 
ного  мистецтва.  Основна  ідея  студії  -  виховання  кадру  культурних 
діячів  екрана:  акторів,  авторі»,  режисерів  тошо»|29|.  Вже  2  вересня 
була  дана  позитивна  відповідь. 

З  вищесказаного  важливим  і  актуальним  бачиться  прагнення  ке¬ 
рівництва  «Художнього  екрана»  готувати  художні  кадри  для  кінемато¬ 
графа  фактично  з  усіх  основних  фахів  -  сценаристів  (авторів),  режисе¬ 


рів.  акторів. 

Відкриття  студії  екранного  мистецтва  відбулося  6  жовтня  1918  р.  у 
приміщенні  *  Нового  театру».  Крім  слухачів  на  відкритті  були  присут¬ 
ні  Г.Пасхалова,  В.Янова,  С.Кузнсцов,  О.Кугель.  ІДуван-Торцов  іа  ін¬ 
ші  представники  мистецького  світу.  Заняття  розпочав  О.Вознссснсь- 
кий,  який  прочитав  лекцію  *  Про  мистецтво  екрана».  Творчість  екрана 
він  визначив  як  мистецтво  мовчання,  що  мас  силу,  більшу,  ніж  слово. 
Передаючи  глядачеві  переживання,  екран  робить  цс  без  слів.  У  пере¬ 


дачі  цих  «чистих»  переживань,  виявленні  «останньої  правди  про  люди¬ 
ну»  і  полягає  перевага  кінематографа  над  театром  і  літературою.  За 
словами  О.Вознссенського,  мета  студії  «задушити  кінематограф»,  ньо¬ 


го  вульгарного  вуличного  жуїра  покликати  до  життя  мистецтво  екра¬ 
на.  юнака  з  полум’яними  очима,  котрий  через  величезні  простори  за- 
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сівас  зерна  своїх  образів  й 
ідей»  |30|. 

З  короткою  вітальною  про¬ 
мовою  до  присутніх  звернула¬ 
ся  В.Юрснєва.  Працю  актора 
вона  прирівняла  ло  прані  чор¬ 
нороба.  з  тією  різницею,  то 
останній  працює  8—10  годин, 
актор  же  повинен  бути  «у  твор¬ 
чості-  дні  і  ночі.  «Що  більше 
віддасте  ви  праці  вашу  плоть.  - 
зазначила  актриса.  -  тим  біль¬ 
ше  радості  вашому  духу»  [30|. 

Курс  навчання  у  студії 
складався  з  двох  семестрів  - 
теоретичного  і  практичного, 
кожен  з  яких  тривав  три  місяці 
|ЗІ|.У  свою  чергу  теоретичний 
семестр  включав  не  лише  лек¬ 
ції.  але  Н  практичні  вправи. 

Так,  обидва  види  занять  прово¬ 
дили  В.Юренсва  (гра  для  екра¬ 
на),  Г.Пасхалова  (логіка  пере¬ 
жинань),  С.Кузнецов  (міміка), 

В. Я  нова  (техніка  екранної  гри) 

-  усі  четверо  репрезентували 
театр  «Соловцов»,  згодом  до  них  долучився  О.Смирнов.  Теоретичні 
лекції  читали  О.Вознссснський  (мистецтво  екрана  і  сценарій), 
М.Євреїнов  (режисура).  Г1. Рильський  (лектор,  журналіст).  ОЛсйч  та 
інші  |32|. 

Нічого  дивного  у  тому,  що  очолив  студію  О.Вознссснський.  За  йо¬ 
то  сценаріями  у  період  1911  -  1921  рр.  поставлено  понад  20  фільмів 
(«Німі  свідки»  (1914),  «Королева  екрана»  (1916),  «Цар  Микола  II.  са¬ 
модержець  всеросійський»  ( 1917)  та  інші).  Він  автор  численних  публі¬ 
кацій  у  пресі,  в  яких  порушував  проблеми  розвитку  кінематографа, 
його  майбутнього.  В  одній  із  публікацій  О.Вознссснський  зізнавався, 
шо  вважає  мистецтво  екрана  взагалі  «вишим  мистецтвом  на  сучасній 


ініціатор  створення  студії  екранного 
мистецтва  ЮДавидов 
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художній  арені»  (33|.  «...ми¬ 
стецтво  екрана,  вся  суть  його 
-  є  шукання  правди,  нутра, 
справжньої  душі  людської.  - 
йшлося  в  іншій  публікації,  - 
шукання  того,  шо  ніколи  не 
буває  ні  брехливим,  ні  вуль¬ 
гарним»  |34|.  1924  р.  у  Києві 
вийшла  друком  книга  «Искус- 
ство  зкрана»,  де  найповніше 
викладені  його  погляди  на 
«десяту  музу»,  зокрема  на  під¬ 
готовку  кадрів:  акторів,  сце¬ 
наристів,  режисерів. 

О.Вознесенський  вважав, 
шо  актором  кіно  може  бути 
будь-яка  людина,  котра  виз¬ 
начила  зміст  і  межі  своїх  вну¬ 
трішніх  «я»  та  вивчила  техніку 
екранного  виконання,  тобто 
виявлення  цих  «я»  1 14,  с.І  І3|. 

Через  те.  шо  кіноапарат 
знімає,  власне,  не  нашу  зов¬ 
нішність.  а  «нутро»,  то  для 
екрана  не  можна  «перетворюватися»,  для  екрана  погрібно  «виявляти» 
себе  -  бути,  а  не  грати.  Що  обширнішнм  буде  кожне  таке  «виявлене» 
«я»,  шо  більше  їх  усвідомить  у  собі  людина  -  «самих  незвичайних,  гли¬ 
боких,  потайних,  полярних,  розумових,  вольових,  фантастичних»  |І4, 
с.І  І8|,  -  то  більшим  буде  загальний  масштаб  «вияву»,  отже  діапазон 
доступних  ролей  ширшатиме,  і  вона  ставатиме  більш  професійним  ак¬ 
тором. 

У  кіно  головна  діюча  особа  людина,  а  тому,  слушно  зазначав 
О. Вознесе нський,  кінематографічну  освіту;  насамперед,  «необхідно 
починати  людиною  і  продовжувати  людиною,  і  часто,  можливо,  за¬ 
вершувати  людиною»,  тобто  «пізнати  людину  з  початку  до  кінця» 
1 14,  с.І  16).  Пізнати  людину  -  не,  насамперед,  пізнати  і  «виявити» 
себе:  «у  русі,  у  рості,  у  своїй  мінливості,  в  усіх  своїх  потайних  і  явних 


Керівник  студи  екранного  мистецтва 
О  Вознесенсьхий 
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можди костях,  докопатися 
до  всіх  своїх  «я*.  котрі  шс  не 
проявилися  назовні...»  1 14. 
с.1 17). 

Аби  підготувати  себе  ло 
діяльності  в  якості  екранного 
актора,  необхідно  розвинути 
такі  дані,  як  здатність  не  іра- 
ги,  високі  розумові  здібності, 
волю,  відчутгя  ритму  (творче 
поєднання  ритму  рухів  акто¬ 
ра  -  суб'єктивного  —  з  рит¬ 


Викладач  студп  екранного  мистецтва 
М  Євреінов 


мом  дії,  якого  вимагає  сце¬ 
нарій  —  об'єктивного),  фан¬ 
тазію.  смаки,  природність 
поведінки  перед  кіноапара¬ 
том,  постійно  займатися 
самоосвітою  1 14,  с.І  І9-124|. 

О.Вознссснський  -  пред¬ 
ставник  психологічного  на¬ 
прямку  у  кіномистецтві.  Від 
екранного  виконавця  він  ви¬ 
магав  правдивості  у  зобра¬ 
женні  свого  героя,  вживання  в  образ,  виступав  проти  штампів  при  ви¬ 
конанні  ролей.  Завдання  актора  -  ♦бути,  а  не  здаватися.  Не  показати,  не 
зобразити,  а  пережити  і  виявити...  виявити  відповідне  сценарію  перс- 
живання»  1 14.  с.І24|.  Аби  не  зображувати  почуття  свого  екранного  ге¬ 
роя.  а  переживати  їх,  актор  повинен  оволодіти  методом,  який  О.Вознс¬ 
сснський  назвав  «думки-почуття».  Чимало  спільного  тут  з  підготовкою 
акторів  за  системою  К.Станісдавського.  Навіть  назва.  Коли  у  розмові 
О.Вознесенський  розповів  про  свій  метод,  що  його  використовував  на 
іаняттях  у  студії  екранного  мистецтва,  К.Станісланський  зауважив,  шо 
в  своїй  системі  накопичення  переживання  він  застосовував  той  же  ме¬ 
тод,  котрий  називав  трохи  по-іншому  -  «почуття -думка-»  1 14.  с.  І42|. 

Думки  і  почуття  -  як  властивості  людського  мозку  -  не  можуть  іс¬ 
нувати  самостійно,  відокремлено  одне  від  одного,  вони  тісно  пов'яза¬ 
ні.  Саме  цей  тісний  взаємозв'язок  -  ключ,  аби  викликати  в  актора  від- 
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повідний  психологіч¬ 
ний  стан.  З  цією  мс¬ 
тою  О.Вотнссенський 
на  заняттях  із  студій¬ 
цями  використовував 
прийом  «умовляння», 
тобто  приводив  їх  до 
психологічного  стану, 
шо  його  вимагав  сце¬ 
нарій.  Проте  засто¬ 
сування  «умовляння» 
обмежене  навчальни¬ 
ми  заняттями.  В  умо¬ 
вах  же  зйомок  актору 
доведеться  самому 
доводити  себе  до  від¬ 
повідного  психоло¬ 
гічного  стану,  тобто 
застосовувати  вже 
Викладач  студії  екранного  мистецтва  Г  Пасхалова  при  ЙОМ  «самоу  МО- 

кляння».  Змусити  се¬ 
бе  переживати  можна  також  і  за  допомогою  відповідного  музичного 
супроводу. 

Техніку  актора  кіно  О.Вознссснський  розглядав  як  складне  явище, 
шо  поділяється  на  техніку  внутрішнього  оволодіння  образом,  техніку 
індивідуально-зовнішньої  дії  та  техніку  загального  ритму  виконання, 
зазначаючи  при  цьому,  шо  основу  техніки  екранного  акюра  складає 
«внутрішня  динаміка  людини»,  а  отже  саме  її  розвитку  необхідно  при¬ 
діляти  найбільше  уваги  1 14,  с.130-  131]. 

Уже  зазначалося,  шоу  заяві  Ю  .Давидова  на  адресу  Головного  упра¬ 
вління  у  справах  мистецтв  і  національної  культури  про  відкриття  у  Ки¬ 
єві  студії  екранного  мистецтва  йшлося  також  про  підготовку  авторів 
(сценаристів)  та  режисерів  кіно.  Логічно  зробити  припущення,  шо  ці 
дві  категорії  (особливо  перша)  у  документі  з'явилися  зовсім  невипад¬ 
ково  і  не  без  допомоги  О.Вознесенського.  Упевненості  додає  той  факт, 
шо  сам  О.Вознссенський  —  кінодрамату  рг,  автор  численних  сценаріїв 
до  фільмів.  А  також  його  книга,  шо  містить  низку  рекомендацій  з  під- 
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юіонки  вищез¬ 
гаданих  фахів¬ 
ців. 

Так.  на  пи¬ 
тання.  як  треба 
писати  сценарій, 

О.Вознесенсь- 
кий  відповідає, 
шо,  насамперед, 
необхідно  мати 
чітку,  завершену 
ідею,  не  нав'я  зу¬ 
вати  її  глядачеві, 
а  зуміти  підвести 
до  її  нормально¬ 
го  сприйняття. 

Потім  -  знайти  і  деталізувати  образи  діючих  осіб,  «життя,  вчинки,  дум¬ 
ки  і  слова  яких  при  фабульній  взаємодії  і  є  органічним  вираженням  за¬ 
думаної  ідеї»  1 14.  с.29].  Необхідно  також  б>ти  вимогливим  до  мови  сце¬ 
нарію  тощо. 

Досить  часто  кінодраматургу  доводилося  спілкуватися  з  режисера¬ 
ми.  які  ставили  за  його  сценаріями  фільми.  І  хоча  стосунки  ні  не  зав¬ 
жди  складалися  однаково,  вони  були  взаємокорисними,  збагачували 
творців  фільму.  Завдання  режисера,  зауважує  О.Вознесенськнй,  — 
«виявити  ідею  автора  в  художніх  формах  на  екрані...  зробити  так,  аби 
«мораль»  п'єси  подана  була  глядачеві...  непомітно,  але  «смачно»...  зро¬ 
бити  образи  автора...  живими  і  впевненими...»  1 14,  с.97|. 

І  ло  сьогодні  чимало  думок,  висловлених  О.  Вознесене  ьким,  особли¬ 
во  шоло  виховання  екранних  акторів,  не  втратили  своєї  актуальності. 

Актором  широкого  діапа  юну.  майстром  перевтілення  був  викладач 
міміки  С.Кузнецов.  Театрознавець  ОДейч  (він  також  викладав  у  студії) 
писав  про  майстерність  перевтілення  С.Кузисцова,  коли  тон  виступав 
ше  на  сцені  театру  «Соловпов»:  «Київські  театрали,  постійні  гості  арти¬ 
стичного  е|юйє.  нерідко  поиіивалися  у  дурні,  коли,  протискуючись  крізь 
натовп,  до  них  підходив  незнайомий  дід  з  сивою  бородою,  протягував 
тремтячу  руку  і  вимовляв  деренькучим  г  олосом  кілька  вітальних  слів. 

Виявлялося,  цс  не  хто  інший,  як  чудово  загримований  Степан 


Викладач  студії  екранного  мистецтва  С.Кузнецов 
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Кузнецов.  який  до  невпіз¬ 
нанності  змінив  свою  зов¬ 
нішність,  того  вечора  він 
ірав  турте нєвсь кого  нах¬ 
лібника. 

Іноді  по  театральному 
фойє  жваво  підстрибувала 
рудоволоса  молода  людина 
з  рум'яними  тічками,  у 
форменному  віцмундир- 
чику.  Цс  був  ТОЙ  же  Кузне» 
нов,  який  прийняв  образ 
забавного  юнака  Вікенть- 
ева  із  гончаровськоїт)  ^Об¬ 
риву*. 

А  ией  розбухлий  від 
пива  і  горілки  джентльмен 
сумнівного  вигляду,  з  хри¬ 
плим  голосом  і  смішними 
манерами?  Так  цс  той  же 
Кузнецов  у  ролі  старого 
Дулітла  із  «Пігмаліона» 
Шоу. 

А  ось  ледве  волочить  за 

Викладач  с гул./ «ранньо  мисгеигаа  ВЮренсва  собою  л|ву  ногу  роісла. 

б.теннй  аристократ  граф 
Мамчині  із  п’єси  Анлрссва  «Той,  хто  отримує  ляпаси».  (Хь...  витонче¬ 
на.  лешо  ексцентрична  і  фривольна  англійка  із  дурного  і  сміховинно¬ 
го  фарсу  «Тітка  Чарлея». 

Все  це  -  той  же  Степан  Кузнецов. 

...силою  свого  обдарування  він  викликав  до  життя  сценічні  образи, 
створюючи  їх  за  власною  інтуїцією,  не  користуючись  ніякими  джере¬ 
лами.  окрім  свого  досвіду  і  своїх  спостережень*  |35|. 

На  відміну  від  С.Кузнсиова,  інша  представниця  театру  «Солов¬ 
йова  -  В.Юренєва  -  не  була  актрисою  перевтілення.  Власне,  вона  до 
нього  й  не  прагнула,  а  всіх  своїх  героїнь  «пропускала*  крізь  призму 
власної  о  світобачення.  Юрснєва  -  актриса  складного  психологічного 
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рисунку,  яка  вміла  створити  образ  не  лише  за  допомогою  слів,  але  на¬ 
віть  годі,  коли  текст  був  незначний  або  зовсім  відсутній  -  за  допомо¬ 
гою  пластичних  засобів  |36|.  Останнє  створити  образ  без  слів  -  ста¬ 
вало  у  великій  нагоді  при  вихованні  саме  екранних  виконавців.  Адже 
на  той  час  кіно  ще  було  «німе»,  шо  для  багатьох  акторів  сцени  ставало 
нездоланною  перешкодою.  Яскравим  свідченням  таланту  В.Юренєвої 
стала  «драма  без  слів»  О.Вознесенського  «Сльози»,  шо  її  поставив  на 
сцені  театру  «Соловиов»  К.Марджанов.  Протягом  усієї  вистави,  шо 
тривала  близько  трьох  годин,  глядачі  не  почули  жодного  слова,  хоча 
добре  розуміли  почуття  і  навіть  думки  акторів.  Зауважимо,  шо  за  цією 
п'єсою  у  1914  р.  режисером  «Акціонерного  товариства  О.Ханжонков» 
Є.Баусром  знято  однойменний  фільм,  в  якому  зіграла  талановита  ак¬ 
триса. 

В.Юренєва  цілком  відповідала  тому  типу  актриси  німою  кіно,  яких 
прагнув  виховувати  О.Вознссенський.  Чимало  спільного  в  обох  митців 
можна  помітити  і  в  питаннях  виховання  кінокадрів.  Працюючи  зі  сту¬ 
дійцями,  актриса  також  звертала  увагу  на  той  факт,  шо  майбутньому  кі¬ 
ноактору  необхідні  знання  людської  психології:  «Актори  німого  кіно 
повинні,  звичайно,  вміти  «говорити»  своїм  мовчанням  на  екрані,  вміти 
вести  діалог  поглядами,  передавати  внутрішній  стан  за  допомогою  по¬ 
зи.  вміло  користуватися  жестами,  рухами...»  |37,  с.24|.  Специфіка  ак¬ 
торської  роботи,  на  думку  В.Юренєвої.  полягала  «у  щирості,  органічно¬ 
сті  гри.  без  театральшинп.  велике  значення  має  імпровізація,  первин¬ 
ний  вираз  почуттів»  |37,  с.24|. 

Авторитетом  у  студійців  користувався  режисер,  драматург,  теоре¬ 
тик  та  історик  театру  М.Євреїнов.  який  викладав  режисуру.  Він  спові¬ 
дував  принцип,  шо  людині  аіастивий  природжений  інстинкт  те¬ 
атральності.  А  тому,  власне,  все  у  житті,  здавалося,  такі  різні  речі,  як 
весілля  і  похорон,  є  всього-на-всього  проявом  театральності,  котра 
притаманна  всім  -  від  дітей  і  до  людей  літніх. 

Цікаві  його  погляди  і  на  майбутнє  кіно  та  театру.  Ще  в  1916  р.  у 
книзі  «Театр  для  себя»  він  прогнозував  злиття,  появу  на  їх  базі  нового 
мистецтва,  котре  уособлюватиме  так  званий  радіотеатр  -  у  сучасному 
розумінні  телебачення.  Залишився  при  своїх  поглядах  М.Євреїнов  і 
через  більш,  як  півтора  десятка  років,  будучи  вже  на  еміграції,  і  коли  в 
кіно  прийшов  звук.  Він  писав,  шо  «ці  світи  (кіно  і  театр.  —  прим.  Р.Р.) 
йдуть  назустріч  один  одному*  |38|.  Ось  який  у  розумінні  М.Єврсїнова 
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пси  *радіотеатр*:  «■ І 
хто  прагне  читання, 
знань  і  розваг  тепер 
під>ть  не  в  бібліоте¬ 
ки,  не  в  театри,  а  бу- 
д>ть  отримувати  їх  у 
себе  вдома:  портатив¬ 
ний  радіовізійний 
апарат  буде  легко 
встановлений  у  будь- 
якій  кімнаті,  і  на 
екрані  з'являться  яс¬ 
краві  тривимірні  тво¬ 
ри  нового  мистецтва. 
Це  буде  видовишс, 
котре  повністю  відсу¬ 
не  на  задній  план  чи¬ 
мало  форм  сучасного 
мистецтва  -  ревю, 
мюзик-хол  та  ін. 

У  себе  в  кімнаті, 
не  встаючи  з  крісла, 
л  юд  и  отр  и  м  у  ват  и  - 
муть  повне  задово¬ 
лення  своїх  естетич¬ 
них  і  театральних  по¬ 
треб»  |391. 

Отже  немає  сум¬ 
нівів.  шо  в  особі 
М.Євреїнова  студійці  знайшли  не  лише  професіонала  своєї  справи,  а 
и  людину  з  широким  світоглядом. 

У  студії  планувалося  читати  курси  лекцій  з  техніки  пластичних  рулів 
(теорія  Далькроза  і  Дельсарта).  теорії  музики  для  екрана,  танців  на  екра¬ 
ні,  літератури  екрана,  кіножурналізму.  живопису  екрана  тощо,  3  цією 
мстою  велися  переговори  з  відповідними  фахівцями:  професором  Київ¬ 
ської  консерваторії  РГлієром,  журналістом  М. Кольцовим,  актором  кіно 
І.Мозжухіним.  актрисою  балету  та  кіно  В.Караллі  та  іншими  |31|.  Ке- 
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екранного  мистецтва 
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рівншітво  навчального  закладу  також  прагнуло  надати  слухачам  можли¬ 
вість  відвідувати  кінематографи  (та  домовленістю  з  їх  аіасниками)  «з 
художньо-педагогічною  метою  вивчення  сласного  екрана»  |40|. 

У  другому,  практичному  семестрі,  шо  розпочався  у  перших  чи¬ 
слах  нового  1919  р.,  студійців  (їх  нараховувалося  на  той  час  155  осіб) 
планувалося  затіяти  на  зйомках  «у  спеціальних  сценаріях  студії»  |41|, 
зокрема  у  других  і  третіх  ролях  у  п'єсі  О.Вознесенського  «Кара»,  ро¬ 
боту  над  якою  призначили  на  січень,  а  головну  роль  доручили 
В.Юренсвій  |42|. 

Круговерть  подій,  коли  влада  у  Києві  часто  змінювалася,  на  жаль, 
не  дала  змоги  студії  працювати  спокійно.  На  її  роботу  безпосередньо 
вплинула  й  націоналізація  товариства  «Художній  екран»,  на  базі  якою 
у  1919  р.  зорганізовано  кіновилавниитво  «Червона  зірка». 

Серед  численних  приватних  кінонавчальних  закладів  студія  екран¬ 
ною  мистецтва  посідала  провідне  місце,  шо  зумовлювалося  низкою 
чинників,  з-поміж  яких  виділимо  два  головних:  наявність  досвідчено¬ 
го  викладацького  складу  та  відповідно  виробничої  бази.  Варто  взяти 
до  уваги  й  прагнення  керівництва  «Художньою  екрана»  готувати  у 
майбутньому  кадри  для  кінематографа  з  кількох  фахів.  Зрештою,  й  той 
факт,  шо  до  студії  набрали  понад  півтори  сотні  слухачів  промовисто 
говорить  про  масштаби  її  роботи. 

Протягом  1918  -  1919  рр.  у  Києві  функціонувало  товариство  «Ук¬ 
раїнфільма».  Його  найбільша  активність  припадає  на  19)8  р. 

«Товариство  «Українфільма»  мас  на  меті  широке  виробництво  та 
розповсюдження  ідейних  та  національних  образів  (фільмів.  —  прим. 
Р.Р.),  головним  чином,  патріотичного  та  історично-героїчного  на¬ 
прямків...  фіксувати  на  плівку  всі  більш-менш  видатні  події  на  Вкраї¬ 
ні.  нашу  географію,  етнографію  й  індустрію.  Вся  діяльність  товариства 
«Українфільма»  має  її  матиме  напрямок  чисто  культурно-просвітній 
на  наніонаїьному  грунті»,  —  зазначаюся  у  доповідній,  адресованій  Го¬ 
ловному  управлінню  у  справах  мистецтв  і  національної  культури  Укра¬ 
їнської  Держави  |43,  арк.60|. 

Тісні  контакти  підтримувало  керівництво  «Українфільми»  з  кіне¬ 
матографічною  секцією  Головного  управління  у  справах  мистецтв  і  на¬ 
ціональної  культури.  Йдеться,  зокрема,  про  наміри  відкрити  у  Києві 
культурно-просвітній  кінотеатр  та  лабораторію  при  ньому.  Саме  цс 
планувала  власними  силами  зробити  кінематографічна  секція.  Запла- 
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нова  ного 
здійси и т и 
однак  не 
вдалося  у 
зв’язку  з 
тим.  шо 
Мала  Рада 
Міністрів 
на  своєму 
засіданні 
ухвалила  рі¬ 
шення  пе¬ 
редати  ию 
справу  не¬ 
державним 
установам 
|44,  арк.І5). 

Вибір  упав  на  два  приватних  товариства  -  «Лібкен  і  К°*  та  «Украін- 
фільму».  Від  обох  отриманій  попередню  згоду.  Проте  «Лібкен  і  К°*  за¬ 
жадало  аж  10  мільйонів  карбованців!  «Українфільму»  ж  влаштувала 
більш  скромна  сума  -  64900  крб  одноразового  асигнування  на  облаш¬ 
тування.  робоче  приладдя  тошо  і  87100  крб  щорічно  на  утримання  кі¬ 
нотеатру  й  лабораторії,  спеціально  виділена  для  цієї  справи  бюджетно- 
фінансовою  комісією  [44,  арк.  16].  Керівництво  товаристві!  не  лише 
погодилося  на  пропозицію  кінематографічної  секції,  але  й  зі  свого  бо¬ 
ку  зобов'язалося  безкоштовно  проявляти  плівку,  зняту  операторами 
секції,  виготовляти  фільми  та  робити  написи  до  них. 

«Українфільма»  також  мата  наміри  готувати  кадри  для  національ¬ 
ного  кінематографа,  а  саме  —  «учителям  або  іншим  діячам,  яких  ко¬ 
мандирує  Головне  управління  у  справах  мистецтв  і  національної  куль¬ 
тури,  дати  можливість  практикуватися  й  набувати  технічного  знання  у 
справі  кіномистецтва»  [43,  арк.60|. 

Після  ліквідації  Гетьманату'  (середина  грудня  1918  р.)  товариство 
проіснувало  шс  вісім  місяців  -  аж  до  середини  серпня  1919  р.!  Його 
ліквідація  відбулася  на  засіданні  президії  Народного  комісаріату  осві¬ 
ти  УСРР  |45,  арк.48|. 

На  початку  січня  1919  р.  у  Києві  відкрилися  кінематографічні  кур- 


Свщоц  тоо,  видане  Є.Кузнвцову,  про  навчання  на 
кінематографгчних  курсах  Г.Азагарова  (м  Київ) 
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си  Г.Азагарова,  котрий  був  сценаристом,  режисером  та  актором.  Він 
працював  в  «•Акціонерному  товаристві  О.Ханжонков*  та  «<Товаристві 
Й.Єрмольсв».  де  за  його  безпосередньої  участі  створено  близько  трид¬ 
цяти  фільмів.  Серед  них:  «Іспанське  непорозуміння».  «Покараний  Ан- 
тоша»  (перший  виступ  у  комедії  В. Холодної),  «Полум'я  неба»  (всі 
1915),  «У  буйній  сліпоті  пристрастей»,  «А  шастя  було  поруч»  (1916), 
•Андрій  Кожухов*  ( 1917)  та  інші. 

Зважаючи  на  фахи  кінематографістів,  запрошених  у  якості  ви¬ 
кладачів.  а  це  були  кінодраматург  Л.Нікулін,  режисер  і  художник 
М.Вернер.  режисер  І.Сойфср,  художник  І.Суворов.  оператори 
А.Станке  та  Ф. Васильєв  |46|,  —  прагнули  готувати  тут.  імовірно,  не 
лише  акторів. 

Значно  розширилася  інформація  про  навчальний  заклад,  коли 
вдалося  натрапити  на  документ  того  часу,  який  отримували  учні  кур¬ 
сів:  «Посвідчення  видане  Кузнснову  Євгену  Миколайовичу  про  тс, 
шо  він  персбувас  на  кінематографічних  курсах  Г. Г.Азагарова*  |47|.  Да¬ 
лі  —  місце  і  дата  видачі:  «Київ.  ЗО  квітня  1919  р.*,  порядковий  номер  — 
•  154»  та  підпис  керівника  -  Г.Азагарова. 

Вражає  й  розмах  підготовки,  особливо,  якшо  зробити  придушен¬ 
ня.  шо  посвідка  з  номером  154  не  остання.  Такі  масштаби  на  той  час 
мала  лише  студія  екранного  мистецтва.  Щоправда  рівень  викладання 
у  ній  був  вищим,  а  матеріальна  база  країною.  Ради  справедливості  заз¬ 
начимо:  такої  кількості  слухачів  курсів  певною  мірою  досягнуто  за  ра¬ 
хунок  входження  до  їх  складу  практичної  кіностудії  О.Дранкова. 

У  справі  готування  кадрів  для  «сьомого  мистецтва»  від  Києва  праг¬ 
нула  не  відставати  й  Одеса.  Навчальні  заклали  існували,  наприклад, 
при  акціонерному  товаристві  «Торговельний  дім  «К.П.Борисов  і  К°*. 
кінематографічних  фабриках  А.Сибірякова  та  Д.Харитонова. 

•Торговельний  дім  «К.П.Борисов  і  К°»  засновано  у  1918  р.  Він 
включав  фабрику  з  виробництва  кінофільмів,  прокатну  контору  та  кі¬ 
ностудію.  Протягом  1918  -  1919  рр.  на  кінофабриці  знято  шість  картин. 

А  ось.  шо  повідомляла  місцева  преса  про  кіностудію:  «При  фабри¬ 
ці  кінематографічних  картин  «Торговельного лому  «К.П.Борисов  і  К°* 
відкривається  кіностудія  (школа  кіноартистів).  Запис  проводиться 
протягом  14.00  -  16.00  в  конторі  торговельного  дому  по  вул.  Дсриба- 
сівській.  21.  де  фотографія  «Рсмбранл».  Завідувач  студії  -  артист  дра¬ 
матичного  театру  С.С.Цснін.  Там  же  відбувається  запис  акторів-спі- 
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вробітників»  |48|.  І  її  канті 
факт  -  ло  студії  набирали  не 
лише  слухачів,  але  одночасно 
й  педагогів. 

Керівник  студії  -  актор 
Московського  камерного  теа¬ 
тру  С.  Пекін  -  був  і  і  числа  тич 
митців,  яких  доля  штовхала 
податі  від  голодної  Москви  і 
віт  більшовиків,  хоча  треш- 
тою  і  йому  довелося  прийняти 
нову  владу  і  піти  до  неї  на 
службу.  Схожа  доля  була  й  у 
кінофабрики  К.Борисова  -  у 
1920  р.  її  націоналізували,  і  во¬ 
на  стала  третьою  складовою, 
на  базі  якої  виникла  Одеська 
кінофабрика. 

У  1918  р.  в  Одесі  створено 
художню  кінематографічну 
фабрику,  очолену  місцевим 
теа  і  рал  ьн  и  м  а нтреп рейс ро м 
А.Сибіряковим.  Головним  ре¬ 
жисером  сюди  запросили  режисера-оиератора  «Торино-фільм»  А.Ні- 
кітіна.  режисером  -  В.Черноблера,  оператором  -  оператора  «Торино- 
фільм»  Е.Еске  |49|. 

При  кінофабриці.  та  адресою  вул.  Гаваина.  б.  1 3  (театр  •Ампір**)  був 
відкритий  запис  до  «першої  практичної  кіностудії».  Заняття  тут  розпо¬ 
чатися  19  вересня.  І  хоча  студія  проголосила,  то  готує  акторів,  учні  ві¬ 
двідувати  загальний,  спеціальний,  режисерський  та  фотооператорсь- 
кий  класи.  Серед  навчальних  дисциплін,  зокрема,  значилися:  авториза¬ 
ція  ролі  й  уривки  кіноіГєс  -  В. Азійська,  міміка  -  В.Черноблер,  психо¬ 
логія  руху  і  техніка  павільйону  -  А.Нікітін  (він  же  очолював  студію), 
пластика  -  батерина  МЛюзінська,  фотооиераторство  -  Е.Еске  |50|. 

Уже  зйомки  двох  перших  фільмів  кінофабрики  —  •Чорний  Том»  і 
«Ліювий  негр»  -  відбувалися  фактично  лише  за  участю  студійців  А.Ні- 
кітіна.  Про  їх  роботу  над  наступним  фільмом  залишив  свої  спогади 
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Оголошення  про  відкриття  в  Одеа  кіностудії 
(школи  кіноактора )  при  фабриці  кінемато¬ 
графічних  картин  Торговельного  дому 
•К.П  Ьорисов  і  К°» 
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письменник  Л.Кармен: 

«•Знову  зйомка  під  кручею 
нашої  дачі  —  я  живу  на 
Французькому  бульварі 
такому  улюбленому  москов¬ 
ськими  її  одеськими  кінема¬ 
тограф  німками.  Комбінують 
картини  із  «Затонулого 
дзвону»  Гаупмана»  |5І|.  Далі 
письменник  зазначає,  шолі- 
еоамкм  іі  ельфи  на  зйомках 

—  «учні  кінематографічних 
студій».  Очевидно,  у  цих 
зйомках  брали  участь  не  ли¬ 
ше  студійні  А.Нікітіна.  але  и 
інших  навчальних  закладів. 

В  Одесі  студію  екрана 
відкрив  і  П.Чардинін,  який  у 
цей  час  перейшов  працюва¬ 
ти  до  Д.Харитонова.  У  своїй 
книзі  «Кино  в  Одессе» 

А.Малиновський  опубліку¬ 
вав  унікальне  фото,  датова¬ 
не  1918  роком,  на  якому  зо¬ 
бражені  керівн И К  студії  Керівна*  студи  екрана  (м  Одеса )  П  Чардинм 
П.Чардинін  з  її  випускника¬ 
ми.  Книга  містить  ше  один 

важливий  документ  —  свідоцтво  про  закінчення  студії.  «Студія  екрана, 

-  читаємо  вихідні  дані  у  верхньому  лівому  куті,  -  заснована  П.І.Чар- 
лмніним  -  директором  і  головним  режисером  кінематографічної  фаб¬ 
рики  Д.І.Харитонова  в  м.  Одесі».  Далі  текст  такого  змісту:  «Це  свідоц¬ 
тво  видане  учениці  студії  кінематографа  П.І.Чардиніна  Олександрі 
Павлівні  Наза  в  тому,  шо  вона  прослухала  повний  курс  студії.  При  пе¬ 
ревірочному  іспиті  показала  дуже  добрі  успіхи  і  за  постановою  худож¬ 
ньої  ради  удостоєна  атестату  другого  ступеня,  то  підписом  і  печаткою 
засвідчується.  15  вересня  1919  р.*  |52|.  Документ  підписали  директор 
студії  П.Чардинін,  викладач  М.Арцнбушева  та  секретар.  На  печатці 
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напис:  «Студія  екрана  ІІ.І.Чар- 
диніна.  Одеса*. 

Серед  митців,  які  після  при¬ 
ходу  до  влади  більшовиків  не 
поспішали  повертатися  до  ра¬ 
дянської  Росії,  воліючи  за  кра¬ 
ще  перечекати  смутні  часи  і,  як 
їм  здавалося  тоді,  тимчасові, 
виявилася  й  відома  актриса  кі¬ 
но  Л.Риндіна,  котра  зупинила 
свій  вибір  на  Ялті.  А  щоб  у  та¬ 
кий  непевний  час  не  залишити¬ 
ся  без  засобів  для  існування  -  у 
готелі  «Ореанда*  відкрила  сту¬ 
дію  для  підготовки  кіноакторі» 
(53.  с. 1 12). 

Часті  відвідини  міста  кінозні¬ 
мальними  групами,  постійне  пе¬ 
ребування  тут  фабрики  відомого 
кінопідприємпя  О.Ханжонкова 
не  залишати  студійців  без  робо¬ 
ти.  Вже  на  початку  1918  р. 
О.Ханжонков  запросив  учнів 
Риндіної  на  зйомки  фільму  де¬ 
тективного  жанру  «Лорд  Дсрнлей*.  а  одному  з  них  -  Волконському  - 
доручив  навіть  головну  роль  |53.  с.1 12). 

Під  час  роботи  над  цією  картиною  стався  цікавий  випадок.  На 
масштабну  зйомку  великосвітського  бату,  окрім  акторів,  запросили  шс 
й  місцевих  жителів,  які  мати  відповідні  костюми.  Під  час  репетиції  до 
зали  зайшло  троє  озброєних  червоноармійців.  Репетиція  відразу  ж  при¬ 
пинилася  й  Ханжонкову  терміново  довелося  пояснювати  причину  цьо¬ 
го  велелюдного  «зібрання»,  особливо  наявність  на  ньому  «білогвардій¬ 
ців*.  Очевидно,  пояснення  задовольнило  старшого  -  він  відпустив  сво¬ 
їх  супроводжуючих  і,  відрекомендувавшись  начальником  військ  Ял¬ 
тинського  району  Нератовим,  попросив  дозволу  залишитися  -  його  ці¬ 
кавив  процес  кінозйомки  |53.  с.  1 16).  Захопившись  кінематографом. 
Нсратов  невдовзі  успішно  склав  вступні  іспити  до  акторської  студії 


Керівник  студії  для  підготовки 
кіноакторів  (м  Ялта )  Л  Риндіна 
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Риндіної,  вра¬ 
зивши  присут¬ 
ніх  майстерні¬ 
стю  перевтілен¬ 
ня.  Подальша 
його  доля  скла¬ 
лася  трагічно  — 
восени  1918  р. 
він  був  застре- 
л  е  н  и  й  дені- 
кінською 
контррозвід¬ 
кою  «при  спро¬ 
бі  до  втечі*  |6, 
с.  168). 

Ялта  притя¬ 
гувала  до  себе 
багатьох  пред¬ 
ставників  «сьомого  мистецтва*.  Ось  що  повідомляла  місцева  газета  про 
чергову  спробу  організації  кіионавчального  закладу:  «...днями  відома  у 
Москві  діячка  кінематографії  З.О.Б.  (імовірно,  в  ініціалах  закралась  по¬ 
милка  -  (ідеться,  очевидно,  про  актрису  кіно  Зою  Федорівну  Баранпе- 
вич,  шо  знімалася  у  фільмах  фабрики  О.Ханжонкова.  а  згодом,  перей¬ 
шла  до  українського  кіно.  -  прим.  Р.Р.),  яка  приїхала  до  Ялти,  викриває 
тут  студію,  шо  має  на  меті  підготовку  акторів  екрана.  До  програми  вхо¬ 
дять:  пластика,  міміка  і  сценічна  виразність,  грим,  ганці,  фехтування, 
верхова  їзда  та  інші  види  спорту  тощо,  постановка  уривків  із  кінемато¬ 
графічних  картин,  участь  у  зйомках.  Для  занять  запрошено  статичних 
викладачів,  серед  яких  С.В.Всрмель  (пластика  і  сценічна  виразність). 
Нариси  з  історії  культури  і  побуту  читатиме  літератор  А.П.Воротніков. 
Для  ознайомлення  учнів  з  апаратом  запрошується  відомий  художник- 
оператор*  |54). 

У  вересні  1918  р.  київська  преса  активно  агітувала  записуватися 
до  практичної  кіностудії  при  кінематографічній  фабриці  «О.О.Дран- 
ков  і  К°*.  Усі  бажаючі  мали  змогу  зробити  це  у  готелі  «Франсуа*.  Як¬ 
що  вірити  оголошенням,  студія  включала  операторський,  лаборатор¬ 
ний  та  знімальний  (логічно  зробити  припущення,  шо  йдеться  про  ак- 
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^о^яііслаа 

Оголошення  про  набір  слухачів  до  практичної  кіностудії  при 
кінематографічній  фабриці  О  Дранкова  (м  Київ) 
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юрський.  -  прим.  Р.Р.)  відділи.  Серед  предметів  викладання  -  мімі¬ 
ка,  пластика,  мистецтво  екрана,  література,  сценарій,  музика,  гра  та 
грим  для  екрана  «під  особистим  наглядом  директора  фабрики 
О.О.Дранкова»  |55|. 

Відразу  упадають  в  око  деякі  невідповідності.  Візьмемо,  для  при¬ 
кладу,  с>гго  технічний  відділ  -  лабораторний  -  і  спробуємо  відшукати 
відповідні  йому  дисципліни  -  вони  відсутні.  Список  викладачів  ого¬ 
лошено  такий,  шо  складається  сильне  враження  про  наміри  зробити 
переворот  у  справі  підготовки  кадрів:  актор  кіно  та  московського  Ма¬ 
лого  театру  В. Максимов;  актор  П.Баратов;  актриса  групи  М. Синель¬ 
нії  кова  О.Полсвицька;  актриса  Т.Павлова;  і  Великого  театру  -  балет¬ 
мейстер  Л.Жуков  та  актори  балету  Є.Андерсон  і  Л.Новиков:  режисери 
М.Євреїнов,  Ю.Озаровський.  І.Шмідт;  художник  та  кінорежисер 
М.Вернер;  кінодраматург  А.Каменський:  журналіст,  драматург,  кри¬ 
тик  та  історик  театру  О.Плешєєв:  літератор  В.Регінін.  Для  упевненості 
Дранков  посилив  цей,  і  так  уже  зірковий  склад,  додавши  прізвища  іно¬ 
земців  -  головного  режисера  німецького  «Сінсма  Біоскоп*  Густава  Бе- 
єра  та  примадонни  віденської  оперети  Корді  Міловіч  [56|. 

Окрім  трьох,  так  би  мовити,  чисто  кінематографічних  відділів, 
з'являється  ще  один  спеціальний  -  хореографічний.  Цим.  очевидно,  й 
пояснюється  наявність  у  переліку  викладачів  прізвищ  представників 
балету.  Це  був  черговий  блеф  —  Є.Андерсон  і  Л.Новиков  організували 
власну  балетну  студію  в  Одесі,  і  тому  поспішили  через  пресу  заявити 
про  свою  непричетність  до  дранковського  дітиша  [57|. 

Одеські  часописи  також  агітувати  за  вступ  до  дранковської  кіно¬ 
студії,  а  викладацький  склад  фактично  повторював  київський.  Якщо 
вірити  оголошенням,  то.  наприклад,  і  В. Максимов,  і  О.Полевпнька 
одночасно  повинні  були  перебувати  і  в  Києві,  і  в  Одесі  «піл  особистим 
наглядом...  О.ОЛранкова».  Щось  подібне  друкували  і  харківські  газе¬ 
ти.  Реклама  зробила  свою  справу  -  у  Києві.  Одесі,  Харкові  знайшлося 
чимало  довірливих,  котрі  за  будь-яку  ціну  бажані  долучитися  до  «ви¬ 
сокого  мистецтва»,  для  котрих  лаври  «королів»  і  «королев»  екрана  не 
давали  спокою. 

Подібні  махінації  Дранков  проводив  і  раніше,  отож,  попри  знач¬ 
ні  заслуги  перед  «десятою  музою*  (взяти  хоча  б  створення  першого 
ігрового  фільму  «Понизова  вольниця»,  зйомку  Льва  Толстого  -  кад¬ 
ри.  шо  стали  безцінними),  переважна  більшість  істориків  кіно  ра- 
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лянського  періоду  давали  йому  досить  негативну  характеристику.  І 
небезпідставно. 

♦  Це.  безумовно,  найтиповіша  і  найяскравіша  постать  кінематогра- 
фічного  ділка  дореволюційних  років.  -  Зазначав,  зокрема,  історик  кі¬ 
но  С.Гіизбург.  Невігластво,  авантюризм,  сумнівна  порядність  у  ве¬ 
денні  фінансових  справ  поєднувалися  у  ньому  з  незвичайною  енергі¬ 
єю,  невгамовним  прагненням  розбагатіти,  з  готовністю  ставити  на 
карту  все,  досягнуте  раніше,  ради  дуже  сумнівного  шансу  на  виграш» 
1 1,  с.50|.  Інший  дослідник  -  Р.Соболєв  -  також  звертав  увагу  на  аван¬ 
тюрний  і  спекулятивний  характер  діяльності  кінопідприємця.  «У  ньо¬ 
го  було  щось  від  гоголівського  Ноздрьова:  Дранков  постійно  ставав  го¬ 
ловним  учасником  різних  непривабливих  історій»  |58|. 

Яким  же  чином  працювали  лранковські  студії,  хто  в  них  викладав, 
і  чи  взагалі  вони  існували?  Відповідь  на  останнє  питання  —  ствердна. 
Зрозумію,  функціонували  вони  далеко  не  з  оголошеною  структурою 
(чотири  відділи).  Фактично  ніхто  з  указаного  переліку  не  викладав.  В 
Одесі  це  були  артисти  драми  Ливського  -  С.Цснін  і  Б.Чсрнсвський.  У 
Києві  пю  функцію,  ймовірно,  виконувала  Корлі  Мілович,  яка  дійсно 
прибула  із  Відня.  Та  вже  на  початку  1919  р.  слухачі  київської  практич¬ 
ної  кіностудії  перейшли  до  кінематографічних  курсів  ПАзагарова  |59|. 

...  Якщо  О.Дранков  мав  намір  створити  у  складі  своєї  практичної 
кіностудії  спеціальний  відліт  -  хореографічний,  —  то  чому,  наприклад, 
балетній  студії  не  мати  подібного  віддіту,  але  вже  кінематографічного. 
На  той  час.  коли  кіномистецтво  лише  випраньовувало  свої  виражаль¬ 
ні  засоби,  цс  було  цілком  реально.  Та  й  приклали  були  не  такі  вже  й  по¬ 
одинокі.  Узяти  хоча  театральну  школу  Є.Мочалової,  до  складу  якої 
входили  кінематографічні  курси,  або  ж  кіностудію  при  музично-дра¬ 
матичних  курсах  А.Татьновського.  Тому  нічого  дивного,  шо  функцію 
підготовки  акторів  кіно  прагнула  взяти  на  себе  приватна  балетна  сту¬ 
дія  М.Арнибушсвої.  Керівник  студії  у  зв'язку  з  «цілковитою  неможли¬ 
вістю  спокійно  зайнятися  мистецтвом  у  Москві»  змушена  була  переї¬ 
хати  до  Одеси  |60|. 

Студія  включала  спеціальний  клас,  лс  майбутні  актори  опери,  опе¬ 
рети.  драми  іі  кінематографа  проходили  курс  практичних  вправ  з  пла¬ 
стики  і  міміки,  спеціально  розроблений  Ариибушевою  |61|. 

Проводити  підготовку  кадрів  для  «сьомого  мистецтва»  прагнули  не 
лише  приватні  студії,  курси  тошо  або  ж  кінофабрики,  які  їх  створюва- 
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ли,  але  й  інші  інституції.  Так  1919  р.  столична  газета  помістила  оголо¬ 
шення  про  вілкриггя  при  Театральній  академії  студії  екранної  творчо¬ 
сті,  шо  мала  готувати  не  лише  акторів  кіно,  але  й  авторів,  тобто  сцена¬ 
ристів  |62|. 

Апатії  функціонування  кінонавчальних  закладів,  дисциплін,  шо  в 
них  викладалися,  показує,  шо  у  переважній  більшості  готували  вони 
екранних  виконавців.  Хоча  у  майбутньому  деякі  заклади  прагнули  роз¬ 
ширити  кількість  спеціальностей.  Так.  завдання  виховання  акторів, 
сценаристів,  режисерів  поставила  ше  на  етапі  своєї  організації  студія 
екранного  мистецтва.  Виношувалися  тут  ідеї  готувати  й  операторів.  А 
ось  ОДранков.  окрім  акторського  відділу,  задекларував  створення  те 
двох  -  операторського  і  лабораторного.  Різноманітних  фахівців  кіно  - 
драматурга,  режисерів,  операторів,  художників  —  запросив  до  викладан¬ 
ня  на  кінематографічних  курсах  ГАзагаро».  Значна  увага  режисерським 
і  операторським  дисциплінам  приділялася  і  практичній  кіностудії  кіно¬ 
фабрики  АХибірякова.  Про  намір  готувати  не  лише  акторів,  а  й  сцена¬ 
ристів  оголосила  студія  екранної  творчості  Театральної  академії. 

Таким  чином,  незважаючи  на  той  факт,  шо  керівники  навчальних 
закладів  віддавали  перевагу  вихованню  актора,  професії  наймасові- 
шої,  чимало  з  них  добре  розуміли  і  необхідність  підготовки  фахівців 
інших  художніх  і  навіть  технічних  спепіал  ьностей,  без  яких  кіновироб¬ 
ництво  неможливе. 

Витоки  студій,  курсів,  шкіл,  майстерень  слід  вбачати  в  подібних 
структурах  театральних.  Про  це.  зокрема,  свідчить  і  той  факт,  шо  саме 
сценічні  діячі,  насамперед,  докладали  значних  зусиль  для  виховання 
кадрів  кіно,  намагаючись  створити  у  тсатрадьних  навчальних  закладах 
кіноструклури.  такі  як  кінематографічні  курси  при  театральній  школі 
Є.Мочаювої,  кіностудія  при  музично-драматичних  курсах  А.Таїьнов- 
ського,  студія  екранної  творчості  Театральної  академії,  спеціальний 
клас  балетної  студії  М.Ариибушевої. 

Та  навіть  у  суто  «кінематографічних»  навчаїьних  закладах  перева¬ 
жали  педагоги,  життя  яких  було  тісно  пов'язане  з  театром.  І  хоча  з  бо¬ 
ку  окремих  кінематографістів  існувала  певна  упередженість  шодо  мо¬ 
жливості  широкого  залучення  сценічних  акторів  у  зйомках,  загалом 
же  працівникам  театральним  альтернативи  у  тогочасних  кінозакладах 
не  існувало. 

Водночас,  незважаючи  на  умовність  театральної  гри,  яка  у  кіно 
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ставала  значною  перс  школою,  сценічні  ліичі  несли  вихованням  кіно¬ 
студій  усе  найкрашс  з  надбань  педагогіки  театральної  -  її  теорії  та 
практики.  Окремі  з  них  чудово  розумній  специфіку  роботи  актора 
екранною,  адже  вони  не  могли  стояти  осторонь  нового  і  молодого  ми¬ 
стецтва,  принаймні  задишатися  до  нього  байдужими.  Наприклад. 
В.Юрсік  на,  С.Кузнеиов.  В.  Я  нова,  знімаючись  у  провізних  ролях,  ста¬ 
вали  найактивнішими  учасниками  кінематографічних  процесів. 

Вищезгадані  митні  складають,  власне,  першу  категорію  виклада¬ 
чів.  І  хоча  нони  прийшли  у  кіно  і  працювати  там  досить  успішно,  про¬ 
те  їх  основним  місцем  роботи  задиіиався  театр. 

Інша  категорія  людей  прийшла  в  кіно  з  театру  на  якийсь  період  або 
ж  назовсім.  Такі,  на  нашу  думку,  керівник  студії  кіномистецтва 
М.Бонч-Томашевський,  І.Сойфср  -  запрошений  до  викладання  на  кі¬ 
нематографічних  курсах  Г.Азагарова  та  інші. 

Нарешті,  третя,  найменш  чисельна  на  той  час  група.  Найбіїьш  яс¬ 
кравий  її  представник  -  керівник  студії  екранного  мистецтва  О.Вознс- 
сенський.  Сюди  ж  доречно  зарахувати  операторів:  становлення  їх  май¬ 
стерності  проходило  поза  рамками  театру. 

Незважаючи  на  ряд  недоліків  процесу  підготовки  кінокадрів,  не 
можна  оминути  того  факту,  шо  тут  було  її  чимало  позитивного.  Досвід, 
набутий  педагогами  у  ні  роки,  став  у  добрій  нагоді  в  навчадьних  уста¬ 
новах.  шо  виникли  згодом. 

Недостатня  джерельна  база,  на  жаль,  не  дас  змоги  всебічно  про¬ 
аналізувати  навчадьні  плани  -  в  оголошеннях  про  викриття  студій, 
повідомленнях  про  їхню  діяльність  не  завжди  вказуватися  навчадьні 
дисципліни.  Траплялися  випадки,  коли  в  оголошеннях  з’яадялися 
навчадьні  дисципліни,  шо  не  викладатися,  або  ж  прізвища  відомих 
митців,  котрі  там  ніколи  не  працювали  (практична  кіностудія  О.  Драй  - 
кова).  Однак  навчадьні  предмети  у  переважній  бідьшості  студій,  де 
виховувані  актора  кіно,  мато  різнилися  від  театрадьних:  міміка,  пла¬ 
стика,  сценічна  виразність,  вправи  хдя  фізичного  розвитку  тощо, 
власне,  той  фуіиамент.  без  якого  неможливий  ні  театрадьний,  ні 
екранний  актори.  До  них  додаватися  предмети  кінематографічні:  гра 
дія  екрана,  техніка  екранної  гри.  психологія  руху  та  інші,  в  основі 
яких  лежати  знову  ж  таки  предмети  театральні. 

Тепер  щодо  фундаторів  кіноосвітніх  закладів  та  відповідних  кіно- 
структур  у  театральних  навчадьних  інститу  ціях.  Головним  чином  -  не 
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приватні  особи  та  акціонерні  структури.  До  перших,  на  нашу  думку, 
слід  зарахувати  театральну  школу  Є. М опалової,  балетну  студію  М.Ар- 
цибушевої,  музично-драматичні  курси  А.Тальновського,  спеціальну 
студію  гри  для  кінематографа  М.Бонч-Томашевського,  студії  для  під¬ 
готовки  акторів  Л.Риндіної  та  З.Баранисвич,  кінематографічні  курси 
ПАза  гарова. 

Акціонерами -фундаторами  були  товариство  «Художній  екран», 
яке  створило  студію  екранного  мистецтва.  «Торговельний  дім 
«К.ГІ.Борисов  і  К"».  при  якому  функціонувала  кіностудія.  Кошти 
акціонерів,  імовірно,  містили  кінофабрики  А.Сибірякова.  О.Дран- 
кова.  Д.Харитонова,  які  також  утворили  свої  навчальні  структури.  З 
цього  ряду,  здасться,  дешо  випалас  студія  екранної  творчості  Театраль¬ 
ної  академії. 

Хотілося  б  звернути  увагу  на  одній  особливості  утворення  кінонав- 
чальних  структур.  Вони  різко  з’являлися  як  самостійні  одиниці,  часті¬ 
ше  -  у  складі  театральної  навчальної  структури  або  ж  кіновиробничої. 
Останній  варіант  -  «Художній  екран»,  «Торговельний  дім  «К.П.Бори- 
сов  і  К°»,  кінофабрики  О.Дранкова.  А.Сибірякова.  Д.Харитонова.  Та 
ж  Л.Риндіна  скористалася  тим.  шо  в  Ялті  розгорнув  свою  кінофабри¬ 
ку  О.Ханжонков.  Спостерігається  взаємовигідний  тандем:  кінофабри- 
ка-студія.  Перша  організовує  навчальний  процес,  комплектує  педаго¬ 
гічним  складом,  налає  можливість  теоретичні  знання  поглиблювати  і 
закріплювати  на  практиці,  нарешті,  брати  участь  у  зйомках.  Проте  й 
студія  у  боргу  не  залишалася:  при  проведенні  зйомок,  особливо  масо¬ 
вих  сцен,  людей  практично  набирали  з  вулиці,  а  отже  доводилося  ви¬ 
плачували  їм  певні  кошти;  при  створенні  студії  необхідність  у  цьому 
візпазала  —  в  найрізноманітніших  сценах  використовували  учнів, 
яким  до  того  ж.  не  треба  було  нічого  за  не  платити.  Слід  нагадати,  шо 
учні  студій  також  оплачували  своє  навчання,  а  не  складало  ше  одну 
статтю  прибутків  кінофабрики. 

Іноді  до  цих  двох  складових  —  кінофабрики  та  навчального  закла¬ 
ду  -  додавалася  шс  третя  -  прокатна  контора,  як  у  випадку  з  «Торго¬ 
вельним  ломом  «К.П.Борисов  і  К”*.  У  результаті  потенціал  і  можливо¬ 
сті  такої  комплексної  кінематографічної  структури  зростали,  вона  ма¬ 
ла  переваги  перед  конкурентами. 
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НА  РАДЯНСЬКОМУ  ҐРУНТІ 

Встановлення  в  Україні  радянської  влади,  і  її  широкомасштабни¬ 
ми  акціями  націоналізації,  здавалося  б.  одразу  повинно  було  карди¬ 
нальним  чином  вплинути  на  функціонування  недержавних  кінонав- 
чальних  закладів  у  напрямку  негайного  згортання  і  заборони  їх  робо- 
ти.  Проте  цього  не  сталося.  Зазначені  структури  продовжили  своє  іс¬ 
нування  майже  до  середини  1920-х  рр..  шо.  безперечно,  заслуговує  на 
увагу  дослідників.  Існування  немалої  кількості  шкіл,  інститутів,  студій 
екранного  мистецтва  підтверджує  й  О.Вознесенський  1 14,  с.  1 08|. 

Які  основні  чинники  сприяли  збереженню,  трансформації  старих 
студій  і  виникненню  нових  в  умовах  нового  суспільно-політичного 
устрою?  Відразу  зазначимо:  існує  кілька  чинників  і  впливали  вони  по- 
різному.  Аби  з'ясувати  їх,  спробуємо  розглянути  деякі  аспекти  стосун¬ 
ків  нової  влади  та  «десятої  музи*. 

Перший  прихід  більшовиків  в  Україну  на  початку  1918  р.  суттєво  на 
кінематограф  не  вплинув.  Та  й  незабаром  під  тиском  німецько-ав¬ 
стрійських  військ,  запрошених  Центральною  Радою,  більшовицьким 
військам  довелося  вертати  маки.  «Зимою  та  весною  1918  року  радянсь¬ 
кій  державності  було  так  само  мало  справ  до  кінематографа,  як  і  в  пер¬ 
ші  післяреволюційні  тижні,  слушно  зазначає  російський  історик  кіно 
В.  Лістов  -  Більш  невідкладні  і  масштабні  акції  постійно  відтісняли 
«десяту  музу*,  ставили  її  встановите  несуттєвого  придатку  революцій¬ 
ної  повсякденності*  1 16,  с.45|. 

Зате  на  початку  наступного  року,  коли  більшовицькі  війська  вдру¬ 
ге  окупували  Україну,  вітчи  зняний  кінематограф  зазнав  значних  змін. 
Достатньо  пригадати,  шо  1919  р.  у  Харкові  створено  Всеукраїнський 
кінокомітст,  який  з  метою  розширення  пропагандистської  бази  відра¬ 
зу  ж  розпочав  активну  діяльність,  спрямовану  на  підпорядкування 
«сьомого  мистецтва». 

Кількість  постанов,  розпоряджень,  виданих  кінокомітетом,  чима¬ 
ла.  «Про  облік  кінематографічної  га  фотографічної  промисловості*  - 
один  з  перших  таких  документів.  Він  зобов'язував  усіх  власників  елек- 
тротсатрів.  ілюзіонів,  кінопрокатних  контор,  кіношкіл,  фотографіч¬ 
них  фабрик,  складів  і  магазинів,  технічних  контор  тошо,  які  обслуго¬ 
вувати  кіно-  та  фотопромисловість,  протягом  двох  тижнів  зареєстру¬ 
вати  свої  структури  в  обліково-контрольному  відділі  кінокомітету;  от¬ 
римати  інструкції  по  обліку  своїх  товарів,  їх  подальшому  прокату,  иро- 
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лажу,  використанню.  Постанова  також  забороняла  продавані,  втра¬ 
чати,  вивозити  не  лише  з  Києва,  а  й  перевозити  з  одного  складу  на  ін¬ 
ший  у  межах  міста  кіноапаратуру,  кіноплівку  тошо  без  особливого  на 
те  дозволу  кінокомітету.  Вся  кіноплівка  (негативна  і  позитивна)  підля¬ 
гала  негайній  зламі  (щоправда,  обіцялася  компенсація).  Власників  кі¬ 
нотеатрів  зобов'язати  представляти  на  попереднії!  перегляд  відділу 
цензури  та  рецензій  кінокомітету  фільми,  призначені  для  демонстра¬ 
ції.  Винні  у  невиконанні  постанови  піддягані  суду  військово-револю¬ 
ційного  трибуналу,  а  їх  майно  -  конфіскації.  Підписав  цей  документ 
голова  Всеукраїнського  кінокомітету  А.Аркатов  |63|. 

Здавалося,  постанова  мало  впливала  на  функціонування  кінонав- 
чальних  закладів  -  їх  керівників  зобов'язувати  лише  пройти  процеду¬ 
ру  реєстрації.  Ситуація  однак  ускладнювалася  тим,  шо  ці  структури 
нерідко  створюватися  при  акціонерних  кінотовариствах  (як  от  студія 
екранного  мистецтва  акціонерного  товариства  «Художній  екран»),  кі¬ 
нофабриках,  ліквідація,  націоналізація  або  зміна  статусу  яких,  як  пра¬ 
вієш,  ставала  причиною  розпаду  створених  ними  студій.  Навчальні  за¬ 
клади.  котрі  функціонували  як  окремі  структури,  були  більш  стійкими 
до  всякого  роду  соціально-політичних  потрясінь. 

Та  в  окремих  випадках  дія  офіційних  документів  зазнавала  певних 
обмежень.  Чимало  фахівців  дореволюційного  кіно  з  різних  міркувань 
перейшли  на  бік  радянської  мали  (щоправда,  згодом  дехто,  усвідо¬ 
мивши.  шо  залишатися  в  «країні  раї-  означає  постійно  наражатися  на 
небезпеку,  обрав  життя  на  еміграції).  Тому  логічно  припустити,  шо  на 
перших  порах  особисті  зв'язки  вносили  значні  корективи  у  стосунки 
офіційної  аіали.  репрезентантом  якої  виступав  Всеукраїнський  кіно- 
комітет,  і  кінематографічних  кіз.  -  бо  нерідко  обидві  сторони  предста- 
иляли  люди,  які  добре  один  одного  знали. 

Скажімо,  яким  чином  пояснити  той  факт,  шо  у  1919  р.  протягом 
кількох  місяців  після  вступу  до  Києва  більшовицьких  військ  тут  до¬ 
сить  успішно  функціонували  кінематографічні  курси  Г.Азагарова? 
Виявляється,  і  голова  Всеукраїнського  кінокомітету  А.Аркатов.  пріз¬ 
вище  якого  стояло  під  розпорядженнями  цього  відомства,  і  керівник 
курсів  ГАзагаров  свого  часу  працювали  в  Товаристві  Й.Єрмольєва.  А 
1916  р.  тут  навіть  вийшов  фільм  «Учора  я  вас  бачив  уві  сні«.  поставив 
який  А.Аркатов,  а  одну  з  головних  ролей  -  князя  Тигрова  -  зіграв 
Г.Азагаров.  Не  зайвим  буде  пригадати  і  той  факт,  шо  серед  членів  пра- 
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вління  кінокомітету  були  й  прізвища  інших  дореволюційних  кіноре¬ 
жисерів  -  М.Верисра  та  І.Сойфсра,  -  які  також  отримали  запрошен¬ 
ня  від  Г.Дзагарова  викладати  на  його  курсах.  Очевидно,  не  не  єдиний 
приклад  подібної  співпраці  між  кінематографістами,  які  протягом 
певного  часу  хоча  й  перебували  у  різних  таборах,  але  спільного  мину¬ 
лого  не  забували.  Цьому  фактові  однак  існує  й  інше  пояснення:  у  но¬ 
вої  влади  руки  не  завжди  доходили  до  кіноосвітніх  закладів,  які  не  ма¬ 
ли  ні  плівки,  ні  апаратури.  Отож,  і  реквізувати  було  нічого. 

Позитивно  вплинула  на  загальногосподарське  становите  у  держа¬ 
ві,  у  кіноиромнсловості  зокрема,  нова  економічна  політика  (неп), 
проголошена  у  березні  1921  р.,  шо  прийшла  на  зміну  воєнному  кому¬ 
нізму.  Останній  довів  до  руїни  народне  господарство  і  до  зубожіння 
широкі  верстви  населення. 

Поява  платоспроможного  глядача  даіа  поштовх  розширенню  ме¬ 
режі  прибуткових  кінотеатрів.  Кінопромисловість  почала  підніматися 
з  руїн.  Історик  кіно  МЛебедєв  наводив  дані,  шо  внаслідок  непу  до 
осені  1923  р.  російська  кінематографія  у  своїх  «прокатній  та  театраль¬ 
ній  частинах»  була  відбудована  десь  на  ЗО  -  40 %  від  її  дореволюційно¬ 
го  рівня  |64,  с.І53|.  Логічно  зробити  припущення,  шо  в  Україні,  куди 
після  жовтня  1917  р.  з  більшовицької  Росії  разом  з  обладнанням  емі¬ 
грувало  чи  маю  кінематографістів,  пі  показники  виглядали  принаймні 
не  гіршими. 

Зростала  і  популярність  фільмів,  хоча  відбувалося  не  значною  мі¬ 
рою  за  рахунок  імпортованих  картин.  З’явилися  нові  екранні  кумири, 
наслідувати  яких  прагнуло  чимало  молоді.  Реалізувати  мрії  про  актор¬ 
ську  професію,  на  думку  багатьох,  можна  було  всту  пивши  до  якого- 
небудь  кінонавчального  закладу,  які  в  нових  економічних  умовах  були 
не  такою  вже  й  різкістю.  Заплатити  за  навчання  багатьом  давала  змо¬ 
гу  певна  заможність,  характерна  для  часів  непу. 

Один  з  головних  чинників  «живучості»  кінонавчальних  закладів 
криється  також  у  відсутності  до  1923  р.  в  Україні  будь-якої  конкурен¬ 
ції  збоку  держави  у  сфері  підготовки  кінокадрів.  Цей  «кіноосвітній  ва¬ 
куум*  необхішо  було  чимось  заповнити.  Що  й  зробили  кінонавчальні 
недержавні  заклади. 

Тенденції  до  кіноосвіти  недержавного  спрямування  погли¬ 
блювалися  й  загальним  станом  мистецької  освіти,  яка  в  цей  час,  за 
визначенням  І.Врони,  була  «зле зорганізована,  здеморалізована  і 
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збита  хвилею  великого  відступу.,  відступу  аж  до  спроб  визнання 
приватної  школи»  |65|.  Власне,  і  держава  у  неп  час  ше  не  мала  знач¬ 
ного  впливу  загалом  на  мистецтво,  і  тому  певний  час  воно  розвива¬ 
лося  автономно. 

Нарешті,  наявність  державних  кінонавчальних  закладів  ше  не  га¬ 
рантувала.  що  за  ринкових  відносин  їхні  приватні  конкуренти  відразу 
ж  припинять  спротив.  Підтвердженням  тому  стала  ситуація  у  Росії. 
Незважаючи  на  той  факт,  шо  ше  у  1919  р.  у  Москві  ут морено  Держкі- 
ношколу  (майбутній  ВЛІК.  -  прим.  Р.Р.),  а  1920  р.  у  Петрограді  —  Ін¬ 
ститут  екранного  мистецтва,  протягом  кількох  років  тут  успішно  діяли 
недержавні  заклади,  наприклад,  курси  екранного  мистецтва  при  кіне¬ 
матографічній  конторі  «Кино-Ссвер*  у  Петрограді  та  інші. 

Вирішити  проблему  на  користь  держави  можна  було  або  шляхом 
створення  сильної  навчальної  установи,  конкуренції  з  якою  не  витри¬ 
мала  б  жодна  з  приватних  студій,  або  ж  в  адміністративному  порядку. 
Та  зробити  цс  було  не  так  уже  й  легко.  Багатьом  бракувало  сдності  на¬ 
віть  щодо  того,  якою  взагалі  мас  бути  державна  навчальна  структура. 
Зокрема,  кінодраматург  і  критик  В.Туркін  дотриму  вався  такої  думки: 
«Кіношкола  повинна  бути,  насамперед,  школою  технічною,  інженер¬ 
ною.  Основа  кінематографії  -  техніка.  Тому  основним  відділенням  у 
шкоді  повинне  бути  відділення,  шо  готує  операторів  і  лаборантів.  На 
базі  такого  відділення  вже  можна  створити  постановочні  майстерні,  бо 
друге,  шо  повинна  дати  кіношкола,  -  це  інженери-художники  (режи¬ 
сери,  декоратори-архітектори).  І  лише  потім,  на  основі  методів  поста¬ 
новочної  роботи,  відповідно  до  її  вимог  і  запитів  повинен  проводити¬ 
ся  відбір  матеріалу  акторського  і  його  навчання»  |66|. 

Не  вдаючись  до  обговорення  поданої  класифікації  на  художні  і 
технічні  кадри,  зрозуміло  одне:  підготовку  акторів  кіно  (а  саме  їх  праг¬ 
нули  готуваги  в  приватних  студіях)  автор  не  вважав  завданням  лержкі- 
ношколи  найближчого  майбутнього.  А  ис  також  не  сприяло  підви¬ 
щенню  конкурентоспроможності  державних  структу  р  у  галузі  готуван¬ 
ня  калрів  кіно. 

Узагалі  слід  відзначити  певну  недовіру  до  спеціальних  державних 
навчальних  структур.  Наприклад,  побутувала  думка,  мовляв,  існуючі  в 
СРСР  державні  навчальні  заклади  у  зв’язку  з  відсутністю  необхідних 
матеріальних  засобів  і  викладацького  складу  не  в  змозі  підготувати 
кваліфікованих  кінонраїйвників;  вихід  з  даної  ситуації  вбачався  у  ві- 
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лрилженні  за  кордон  найбільш  досвідчених  кінопраііівннків,  а  після 
повернення  -  окремих  осіб  залучити  до  викладання  |64,  с.І80|. 

До  нього  додамо  шс  й  відсутність  певних,  випробуваних  часом, 
систем  підготовки  акторів.  Отож,  характерною  ознакою  того  часу 
було  не  лише  існування  державних  і  недержавних  кіношкіл.  а  й  різ¬ 
них  за  методикою  підготовки  акторів.  Бракувало  єдності  і  всереди¬ 
ні  навчальних  установ.  Цс  ілюструє  приклад  московської  Держкі- 
ношколи.  Історик  кіно  М.Лебедєв  згадував:  «Ще  тривали  супереч¬ 
ки:  кіно  —  мистецтво  чи  лише  техніка?  А  якщо  мистецтво,  то  до  чо¬ 
го  ближче  —  до  театру  чи  іншого  мистецтва?  Якщо  до  театру,  то  до 
якого  -  МХТ,  Ме-йєрхольда  чи  пантоміми  і  балету?  Від  відповідей 
на  ці  питання  залежала  методика  навчання.  Ні  серед  педагогів,  ні 
серед  студентів  не  було  єдиної  думки  навіть  в  основному  і  головно¬ 
му.  Школа  дискутувала,  розпадалася  на  «партії»  |67,  с.335|.  Супе¬ 
речки  відбувалися  головним  чином  між  двома  угрупованнями,  кот¬ 
рі  уособлювали,  з  одного  боку.  В.Гарлін.  з  іншого.  Л.Кулєшов.  який 
очолював  навчальну  майстерню.  Перший  розумів,  шо  природа  ак¬ 
торської  майстерності  і  в  кіно,  і  в  театрі  одна,  хоча  у  німому  кіно 
визначальними  є  зовнішні  чинники:  пластика  актора,  його  вираз¬ 
ність,  міміка,  жест.  А  звідси  -  прагнення  поєднати  педагогічний 
досвід,  набутий  протягом  тривалого  часу  у  театрі,  з  принципами 
«живописно-монтажного»  кінематографа,  створити  «синтетичну» 
систему  виховання  екранного  актора.  За  не  супротивники  Гардіна 
нарекли  його  «театрал ьш и ком » . 

Куле  шов  вважав,  шо  «всінонатурників».  аби  вони  змогли  зовнішні¬ 
ми  засобами  точно  відтворити  задані  емоції  і  почуття,  необхідно  нав¬ 
чати  ритміці,  пластиці,  акробатиці,  а  не  переживанню  чи  мистецтву 
перевтілення. 

Це  призводило  до  того,  шо  «боротьба  між  «гардіновцями»  і  «кулє- 
шовиями»  пронизувата  все  життя  школи.  Дискусії  спалахували  під  час 
занять,  на  перервах,  показових  вечорах,  після  переглядів  етюдів.  Шко¬ 
лу  лихоманило.  Відносне  заспокоєння  наступало,  коли  з  Кінокомітсту 
надсилали  чергове  замовлення  на  агітфільм  і  та  чи  інша  майстерня  пе¬ 
реключаюся  на  зйомки»  |67,  с.336). 

Боротьба  не  стихла  навіть  після  того,  як  В.Гарлін  переїхав  до  Ялти. 
Цього  разу  за  методи  виховання  зійшлися  той  же  Л.Кулєшов  і  худож¬ 
ник  В.Ільїн,  який  заступив  Гардіна  на  посаді  директора  школи.  Сунс- 
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рсчка.  зрештою,  завершилася  тим*  їло  Кулєшов  разом  зі  своєю  май¬ 
стернею  покинув  навчальний  заклад. 

Незважаючи*  що  внаслідок  суспільно-політичних*  економічних 
потрясінь  значна  кількість  працівників  дореволюційного  кіно  опини¬ 
лася  на  еміграції,  чимало  все  ж  прийняло  нову  владу  і  пішло  з  нею  на 
співпрацю.  Кінематографісти  останньої  категорії  -  режисери*  сцена¬ 
ристи.  актори*  оператори  —  і  склали  основу  педагогічною  персоналу 
навчальних  закладів,  шо  існували  протягом  перших  років  радянської 
вдали.  Це  невипадково,  бо  протягом  Громадянської  війни*  коли  кіно¬ 
виробництво  зазнало  значних  руйнацій,  а  отже  його  продуктивність 
була  дуже  низькою,  нові  кінопсдагоги  з’явитися  не  могли. 

У  1922  р.  до  правління  ВУФКУ  поступила  заява,  датована  14  лип¬ 
ня*  віл  (.Іванова  з  проханням  дати  дозвіл  на  відкриття  у  Харкові  шко¬ 
ли  екранного  мистецтва.  «Беручи  ло  уваги,  шо  у  найближчому  майбут¬ 
ньому  передбачається  інтенсивна  робота  по  виробництву  кінокартин  в 
Україні,  і  шо  дія  цього  виробничо-технічний  персонал  не  вололіе  до¬ 
статніми  силами  організованої  і  кінематографічно  грамотної  акторсь¬ 
кої  маси,  -  писав,  зокрема.  І. Іванов*  -  я,  враховуючи*  з  одного  боку, 
наявність  мого  кінематографічного  досвіду,  а  з  іншого  -  присутність 
нині  у  м.  Харкові  кіноактора  і  режисера  М.Салтикова.  прошу  вашого 
дозволу  на  викриття  мною  спільно  з  Сал тиковим  у  м.  Харкові  школи 
екранного  мистецтва*  |68.  арк.7|. 

До  навчальної  програми  школи  орієнтовно  мали  входити  історія 
театру  і  кінематографії*  міміка,  мімодрама.  кіносисна.  теорія  техніки 
сцени  й  екрана,  пластика*  гімнастика*  танці*  грим,  техніка  зйомки. 

ВУФКУ  не  заперечувало  проти  організації  кінонавчальної  струк¬ 
тури  і  направило  лист  з  позитивною  резолюцією  на  адресу  Головироф- 
осу  для  прийняття  остаточного  рішення  |68,  арк.6|.  З  вищесказаного 
логічно  зробити  припущення,  шо  кіноосвіта  для  щойно  організовано¬ 
го  ВУФКУ  була  справою  мало  знаною*  Отож,  аби  уникнути  зайвих 
клопотів,  можливо,  і  вирішено  було  лати  зелене  світло. 

Деяку  інформацію  про  кіноосвітні  структури  можна  почерпнути  і  з 
періодичної  преси  тих  часів.  Щоправда*  на  відміну  від  попередніх  років, 
газети  і  журнали  значно  рише  вмішували  повідомлення  такого  ролу. 

Журнал  «Театр*  повідомляв  про  відкриття  у  Києві  художньої  май¬ 
стерні  екранної  творчості,  очолюваної  О.Оскаровим  і  М.Полянським* 
Розпочати  роботу  майстерні  планувалося  у  перших  числах  лютого  |69|. 
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Передбачаюся,  шо  М.  Пал  ямський  викладатиме  систему  Дельсарта.  У 
майстерню  також  запросили  Л . Войтол овського  (психофізіологія  же¬ 
сту  і  міміка).  М.Брантмана  (мімодрама,  стиль  і  жест),  Лангс  (пластика 
і  балет).  С.Сорочаиа  (ироходжеіпія  уривків).  Ігнатьєва  (декоративний 
клас),  Собченка  (фото  клас)  |70|. 

За  радянських  часів  поновила  свою  роботу  і  студія  екранного  ми¬ 
стецтва,  оголосивши  у  1923  р.  про  набір  слухачів.  Газета  «Пролстарская 
правда»  інформувала  своїх  читачів  про  ию  полію:  «Заняття  у  студії 
екранного  мистецтва  (при  театрі  ім.  Шевченка)  розпочнуться  1 1  червня 
вступною  лекцією  О.  Вознесе нського  на  тему  «Мистецтво  завтрашнього 
дня  -  кінематограф*.  12  червня  в  студії  відбудеться  перша  бесіда  про 
мистецтво  екрана.  Бесіду  веде  актриса  Юрснсва,  яка  приїхата  з  Мос¬ 
кви*  |7||.  Студія  ставила  за  мету'  підготовку  акторів  кіно.  Крім  добре 
знайомих  викладачів  -  О.Вознесенського.  В.Юреневої  —  з'являються  й 
нові  -  оператор  А.Майнс,  художник  СЗарицький,  режисер  АЛундін. 

Навчальний  заклад  закінчили  актори:  Д.Фслоровський,  який,  зо¬ 
крема,  знімався  у  фільмах  «Остап  Бандура».  «Лісовий  звір».  «П.К.П.*. 
«Укразія*,  «Тарас  Шевченко*.  «Тарас  Трясило*,  Т.Брайнін  («Лісовий 
жір*.  «За  чорне  золото».  «Сон  Товстопузенка*.  «Арсснальиі*  та  ін.). 
Д.Ердман  («Остап  Бандура*.  «Укразія*.  «Лісовий  звір*,  «Марійка*  та 
ін.):  режисери  художнього  і  документального  кіно:  Л.Бодик  (фільми 
«Зміна  росте*.  «Шлях  вільний»)  —  він  же  був  другим  режисером  в 
О  .Довженка;  О. Уманський  («Новели  про  гсроїв-льотчиків*,  «Наро¬ 
дження  людини*  та  ін.). 

У  Кисні  студія  діяла  недовго  -  вже  на  початку  1924  р.  у  Петрограді 
з'явилися  оголошення  про  прийом  на  короткотермінові  курси  екран¬ 
ного  мистецтва  при  кінематографічній  конторі  «Кино-Север*.  які 
очолював  усе  той  же  О.Вознесенський,  а  викладали  М.Єврсїнов, 
В. Юрснсва  та  інші  [72,  арк.2|. 

Незважаючи,  шо  пройшло  майже  три  десятиліття  з  часу  винайден¬ 
ня  кінематографа,  молоде  мистецтво  продовжувало  черпати  творчі 
кадри  з  театру.  Чимало  театральних  фахівців  ставало  кінопедагошми, 
іноді  навіть  кінонавчальні  структури  створювалися  при  театральних 
закладах.  Так,  28  січня  1924  р.  у  Києві  розпочалися  заняття  на  кінофа- 
культеті  при  театральній  майстерні  ім.  Г. Михайличенка.  За  рекоменда¬ 
ціями  профспілок,  комнезамів  та  інших  організацій  подібного  спря¬ 
мування  гуди  зарахували  близько  80  осіб  |73|. 
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Передові  миші  усвідомлювали,  шо  підготовка  актора  кіно  не¬ 
можлива  без  нових  підходів,  урахування  кращого  з  досвіду  театрально¬ 
го,  зокрема  системи  К.Станіславського.  Саме  «мистецтво  переживан¬ 
ня*,  як  називав  свою  систему  сам  К.Станіславський,  і  мато  лягти  вос¬ 
кову  виховання  акторів  у  кінематографічній  студії,  шо  її  планувала 
1924  р.  відкрити  у  Києві  актриса  і  сценарист,  учениця  К.Марлжанова 
З.Бараниевич. 

«Всебічно  враховуючи  наближення  моменту  виродження  ра¬ 
дянського  виробництва  в  області  кінематографії  у  формах  нових,  а  та¬ 
кож  і  нашу  бідність  художніми  і  технічними  силами.  —  йшлося,  зокре¬ 
ма,  у  проханні  про  викриття  кінонавчального  закладу,  шо  у  лютому 
1924  р.  поступило  до  Маркомосу,  —  студія  ставить  собі  за  мету  підготу¬ 
вати  і  випустити  кваліфікованого  кіноактора,  підготовленого  до  ство¬ 
рення  серйозної  психологічної  або  сошаїьно-исихологічної  кінодра- 
ми*  |74,  арк.171 1. 

В  основу  роботи  по  кіномистецтву  в  студії  мала  лягти  згадувана 
теорія  К.Станіславського  (метол  переживання),  яка  у  трактуванні  ке¬ 
рівника  студії  звучала,  як  «мстод-спосіб-засіб  знайти  зовнішній  образ 
і  зовнішнє  відображення  заданим  по  п’єсі  або  сценарію  психологіч¬ 
ним  характерам  чи  окремим  душевним  рухам  шляхом  породження  у 
собі  відповідних  душевних  станів  за  допомогою  чи  то  пригадування  з 
особистого  досвіду  духовного  життя,  чи  то  уяви,  шо  більш  або  менш 
вільно  оперує  з  даними  досвіду  в  широкому  розумінні  цього  слова» 
[74.  лрк.  171). 

Статут  визначав,  шо  прийом  до  кіностудії  проводиться  безпереш¬ 
кодно.  По  завершенні  трьох  місяців  призначаються  перші  іспити  для 
з’ясування  здібностей,  зовнішніх  і  внутрішніх  даних,  ниивідуальності 
кожного  із  студійців.  До  подальшого  проходження  курсу  допускають¬ 
ся  лише  особи,  які  успішно  пройшли  дані  іспити.  Предмети,  шо  ви¬ 
кладаються.  обов’язкові  для  вивчення  всіма  без  винятку  студійцями. 

Увесь  навчальний  процес  поділявся  на  три  періоди  (курси)  по 
шість  місяців  у  кожному.  Кожен  період  дорівнював  навчальному  року. 
По  його  завершенні  призначатися  іспити.  Особи,  які  прослухали  три 
курси  й  успішно  витримані  іспити,  випускалися  із  школи  з  отриман¬ 
ням  відповідного  посвідчення. 

Навчатьну  установу,  йшлося  в  статуті,  очолкх  правління  у  складі 
директора-адміністратора  і  представника  від  студійців.  Уся  адміні- 


780 


Історія  кіноосвіта  в  Україні 


страти  вна  робота  і  внутрішній  розпорядок  доручається  адміністрації, 
котра  несе  відповідальність  за  їх  успішне  виконання. 

Викладачі  разом  з  виборними  представниками  від  студійців  скла¬ 
дають  педагогічну  раду,  котра  вирішує  основні  питання  внутрішнього 
життя,  висуває  зі  свого  складу  екзаменаційну  комісію  дія  проведення 
іспитів.  Перед  початком  навчальних  занять  педагогічна  рада  обгово¬ 
рює  і  затверджує  програму  кожного  з  предметів.  Рада  збирається  у 
кінні  кожного  місяця,  за  винятком  випадків,  що  потребують  терміно¬ 
вого  вирішення.  Якщо  хто-небудь  зі  студійців  учинить  проступок,  ЩО 
дискредитує  і  підриває  авторитет  студії,  педагогічна  рада  вирішує  пи¬ 
тання  про  подальше  перебування  цієї  особи  у  стінах  студії.  Рада  вису¬ 
ває  зі  свого  складу  голову  та  секретаря.  Перший  призначає  і  веде  засі¬ 
дання  ради,  другий  завідує  і  керує  її  справами  1 74.  арк.171 1. 

Фінансово  студія  існує  на  кошти,  що  складаються  з  одноразового 
грошового  місячного  внеску  студійців.  Кожен  студент  платить  ЩОМІ¬ 
СЯЧНО  за  навчання  10  рублів.  З  цих  коштів  оплачується  вартість  примі¬ 
щення,  праця  виклалачів  тощо. 

Заняття  відбувшійся  шість  разів  на  тиждень.  Усього  у  навчальному 
ропі  -  576  акалемголин. 

На  першому  курсі  (навчальному  ропі)  вказуватися  предмети:  фіз¬ 
культура.  пластика,  танці,  ритмічна  гімнастика,  грим,  основи  кіноак¬ 
торського  мистецтва,  теорія  кіномистецтва,  практичні  заняття,  ім¬ 
провізація,  технічні  умови  зйомки,  костюм,  декорації,  політграмота. 
Сюди  також  необхідно  додати  не  менш,  ніж  два  рази  на  місяць  пере¬ 
гляд  визначних  картин  з  наступними  доповіддю  та  дискусією. 

Протягом  другого  навчального  року  проволиться  зйомка  готових 
уривків  і  сценаріїв.  Не  менше  двох  разів  у  студії  влаштовується  пока¬ 
зовий  вечір  для  преси,  зацікавлених  установ  і  осіб.  Паралельно  робо¬ 
ті  проводиться  перегляд  нових  картин  з  наступною  доповіддю  викла¬ 
дача  та  дискусією.  Після  проведення  іспитів  екзаменаційна  комісія 
розподіляє  студійців  по  групах  відповідно  до  амплуа  та  індивідуаль¬ 
них  даних  |74.  арк.  172|. 

Нарешті,  впродовж  третього  навчального  року  проходили:  роботу  над 
постановкою  нових  сценаріїв,  техніку  кінематографа,  декоративне  ми¬ 
стецтво  в  кіно,  практичне  вивчення  виробництва  картин  (монтаж,  лабора¬ 
торія).  фізкультуру,  пластику,  музичні  кіностюди,  ритмічну  гімнастику,  а 
також  самостійні  роботи  студійців  по  написанню  сценаріїв  |74,  арк.  І73|. 
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...  Розглядаючи  особливості  функціонування  недержавних 
кіноосвітніх  структур  за  радянської  доби,  необхідно  звернути  увагу, 
що  прагнули  готувати  в  них  акторів,  на  відміну  від  попередніх  студій, 
які  принаймні  декларували  бажання  вести  підготовку  інших  фахівців 
у  галузі  кіномистецтва.  Якоюсь  мірою  цей  факт  можна  пояснити  за¬ 
непадом  кіиопромисловості  в  Україні  внаслідок  Громадянської  війни. 
Коли  кіновиробництво  фактично  відсутнс,  не  при  вводить  до  знижен¬ 
ня  потреби,  скажімо,  у  режисерах  чи  сценаристах.  У  той  же  час  попит 
на  професію  актора  існував  власне  постійно  -  значною  мірою  його 
диктував  не  так  стан  розвитку  кінематографії,  як  бажання  багатьох 
людей  стати  «зірками»  екрана.  Тобто  професія  актора  була,  так  би  мо¬ 
вити,  більш  стійкою  до  рі  зного  роду  потрясінь:  політичних,  економіч¬ 
них.  соціальних.  Не  останню  роль  у  цьому  процесі  відігравали  масо¬ 
вість  самої  професії  та  наявність  відповідного  педагогічного  складу. 
Інші  професії  кінопранівників  не  були  такими  масовими,  а  підготов¬ 
ка  відповідних  спеціалістів  вимагала  суттєво  відмінних  підходів  і  ви¬ 
кладацького  складу. 

Після  завершення  на  території  України  масштабних  бойових  дій,  з 
початком  непу  з'явилися  сприятливі  умови  для  відкриття  навчальних 
кінозакладів,  у  тому  числі  й  приватних.  Саме  інституції  приватного 
спрямування  становлять  переважну  більшість  кіноосвітніх  установ: 
школа  екранного  мистецтва  І. Іванова  та  М.Салтнкова,  художня  май¬ 
стерня  екранної  творчості  О.Оскарова  та  М.Пол ямського,  кінофа- 
культет  при  театральній  майстерні  ім.  Г. Михайличенка,  кіностудія 
З.Баранцевич.  Не  зовсім  підпадає  під  визначення  приватної  хіба-шо 
«друга»  студія  екранного  мистецтва. 

Проте,  незважаючи  на  частку  недержавного  капіталу  у  цих  закла¬ 
дах.  безсумнівно  одне  -  у  порівнянні  зі  своїми  попередниками  їх  пра¬ 
ва  вже  були  новою  владою  обмежені.  Це  стосувалося  іі  студентського 
складу  Держава  прагнула,  аби  у  всіх  навчальних  закладах  частка  моло¬ 
ді  так  званого  пролетарського  походження  постійно  зростати,  шо  об¬ 
умовлювалося  необхідністю  готу  вати  акторів  для  роботи  в  нових  ідео¬ 
логічних  умовах.  Вводилися  й  нові  дисципліни,  наприклад,  політгра- 
мота.  що  для  студій  1916  -  1919  рр.  не  було  властивим. 

Необхідно  також  звернути  увагу  ше  на  одну  відмінність  них  інсти¬ 
туцій.  а  саме  на  зростання  частки  педагогів,  добре  знайомих  з  кінови¬ 
робництвом.  Найдосвідченіші  з  них:  кінодраматург  О.Вознесенсь- 
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кий.  режисер  АЛундін,  актори  М.Сал  тиков.  З.Баранцсвич.  М.ІІо- 
іянський,  оператор  Д.Майис,  художник  С.Зарииький  та  інші.  У  ре- 
зультаті  происси  кіноосвіти  набувають  «кінематографічного»  ухилу, 
з'являється  певний  досвід  виховання  кадрів  для  кіно,  відповідно  і  ре¬ 
зультати.  коли  випускники  досягають  певних  успіхів.  Однак  серед  пе¬ 
дагогів  залишалося  чимало  й  діячів  сценічних,  а.  наприклад,  при  те¬ 
атральній  майстерні  ім.  Г. Михайличенка  створюється  кінофакультст. 


Здавалося,  за  такої  кількості  навчальних  кіно  закладів  наша  держа¬ 
на  на  триванні  час  повинна  була  б  бути  забезпеченою  принаймні  акто¬ 
рами  кіно.  На  жаль,  цього  не  сталося,  не  кажучи  вже  про  інші  спеціаль¬ 
ності.  як-от  режисери,  сценаристи,  оператори.  Можна  стверджувати, 
що  вданому  разі  не  спрацював  закон  переходу  кількості  в  якість  -  чи¬ 
сленним  недержавним  кіноосвітнім  закладам  не  вдалося  значною  мі¬ 
рою  зрушити  рівень  вітчизняної  кінематографії,  не  кажучи  про  її  під¬ 
несення...  У  чому  ж  головні  причини  цих  невдач? 

По-перше,  зародження  кіноосвіти  в  нашій  державі,  початковий  її 
період  співпади  у  часі  і  просторі  з  потрясіннями  -  суспільними,  полі¬ 
тичними.  економічними.  Навчальні  заклади  також  зазнавали  дії  руй¬ 
нівних  факторів.  Україна  перебувала  в  епіцентрі  цього  пекла.  Скажі¬ 
мо,  тільки-но  налагодилося  функціонування  навчальних  закладів  у 
1918  р.,  тобто  за  правління  гетьмана  П. Скоропадського,  як  на  зміну 
приходить  Директорія,  а  за  нею  -  більшовики,  потім  денікіниі...  У  ре¬ 
зультаті  все  зазнає  кардинальних  змін. 

В  умовах  Першої  світової  війни,  коди  бойові  дії  велися  на  чужій  те¬ 
риторії.  чітко  працювали  державні  установи,  високими  темпами  роз¬ 
вивалася  й  кінематографія.  Під  час  Громадянської  війни  (а  саме  Укра¬ 
їни  була  чи  не  головним  її  епіцентром)  розвиток  кінематографії  галь¬ 
мувався  -  внаслідок  внутрішньої  нестабільності  згорталася  робота 
місцевих  кінофабрик,  а  цс  не  крайнім  чином  позначаюся  і  на  функ¬ 
ціонуванні  більшості  кіноосвітніх  структур. 

Друге.  Загальновідомо,  шо  підготовка  кадрів  для  кінематографа 
неможлива  без  поєднання  теорії  з  практикою.  Часто  студії  створюва¬ 
лися  при  наявності  кіновиробничих  потужностей.  Але  тандем  *кіно- 
виробнича  установа-кіноосвітня  структура»  у  результаті  частих  змін 
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клали  не  завжди  був  тривалим.  Це  неминуче  приводило  до  того,  шо 
студійцям  ніде  було  на  практиці  закріплювати  отримані  теоретичні 
знання.  Як  наслідок  -  «учні  шкіл  і  кіностудій  залишалися  теоретика¬ 
ми  екрана,  не  спроможними  втілити  в  практику  свої  знання  і  своє  ми¬ 
стецтво*  1 14,  с.  108).  Виняток  становить  хіба  що  «друга»  студія  екран¬ 
ного  мистецтва,  випускники  якої  отримали  призначення  на  Одеську 
кінофабрику  і  досягай  там  загалом  непоганих  результатів. 

Третя  причина  -  у  молодості  самого  «сьомого  мистецтва»,  яке  тільки 
зводилося  на  ноги,  шс  не  виирацювало своїх  власних  виражальних  засо¬ 
бів,  а  тому  лише  одиниці  педагогів  уявляли,  яким  чином  готувати  профе¬ 
сійні  кадри.  Чимало  викладачів  зверталися  ло  театрал ьного  досвіду,  мало 
враховуючи  специфіку  кіно.  «У  більшості  кіношкільних  програм  ми  ба¬ 
чимо  або  предмети  театральні...  або  предмети  циркові...  але  майже  не  ба¬ 
чимо  предметів  екранного  мистецтва,  екранної  творчості,  екранної  під¬ 
готовки.  Готують  акторів  або  акробатів,  аіс  не  готують  виконавців  для 
екрана»,  -  не  без  іронії  зазначав  усе  той  же  О.Вознесенський  1 14,  с.109). 

Нарешті,  четверта  причина:  поступово  починають  створюватися, 
ставати  на  ноги  і  набувати  досвіду  державні  установи,  котрі  перебирають 
на  себе  функції  підготовки  кадрів.  Кіноосвітні  структури  з’ямяються  у 
складі  державних  навчальних  закладів  мистецького  спрямування:  Хар¬ 
ківського  музич  но- драматичного  інституту.  Київського  художнього  ін¬ 
ституту,  Київського  театрального  технікуму,  а  також  як  окремі  установи: 
Державні  курси  кінематографії  та  Державний  технікум  кінематографії 
ВУФКУ  в  Одесі.  Останній,  маючи  необхідні  педагогічний  склад,  зв’язки 
з  виробничою  базою,  де  студенти  мали  змогу  проходити  практику  та  ста¬ 
жування,  і  шо  важливо  -  підтримку  з  боку  керівництва  української  кіне¬ 
матографії,  а  також  пріоритет  у  працевлаштуванні  своїх  випускників,  за¬ 
лишав  невеликі  шанси  недержавним  кіноосвітнім  закладам. 

Відповідно  змінюється  ставлення  до  приватних  структур  з  боку  ке¬ 
рівників  вітчизняного  кіно,  хоча  ло  заборони  їх  діяльності  справа  не 
доходить.  Промовистими  у  цьому  сенсі  с  слова  головного  редактора 
ВУФКУ  О.Досвітнього:  «Кіностудії,  кінофакультсти.  шо  існують  в  Ук¬ 
раїні.  -  все  не  поки  шс  несерйозні  установи.  Це.  скоріш,  залишки  ста¬ 
рого  кіно...  Для  нашої  мсти  вони  не  можуть  сл у гу ваги  і  повинні  будуть 
або  померти  природно,  або,  після  відбірної  операції,  частково  влити¬ 
ся  в  майбутній  кінотехнікум  чи  кіноінститут*  |75). 

Та  все  ж,  підбиваючи  підсумки  кількарічного  функиіонування  цих 
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кінонавчальних  закладів,  необхідно  констатувати  факт  значного  їх 
впливу  (йдеться,  насамперед,  про  загаїьиопелагогічний  досвіт)  на  кі- 
ноосвітні  процеси.  Власне,  закладався  пшмурівок,  на  якому  вже  на  по¬ 
чатку  1930-х  рр.  постане  чітка  система  підготовки  кадрів,  що  й  симво¬ 
лізуватиме  завершення  етапу  становлення  кіноосвіти  в  Україні. 

Підсумовуючи  все  вищесказане,  зазначимо,  що  у  даній  роботі  на 
основі  аналізу  численних  архівних  матеріалів,  публікацій  у  пресі  тих 
часів,  окремих  наукових  праиь  досліджені  передумови,  особливості 
виникнення  перших  кінонавч&тьних  закладів  в  Україні;  вивчені  осо¬ 
бливості  функціонування  закладів  недержавного  спрямування:  до  ре¬ 
волюції.  впродовж  1917  —  1919  рр.  —  у  часи  боротьби  за  державну  не¬ 
залежність,  а  також  після  приходу  в  Україну  радянської  влади;  досвід 
окремих  педагогів.  Очевидно,  що  вивчення  діяльності  кіноосвітніх 
установ  не  може  завершуватися  цією  публікацією.  Вона  хоча  й  запов¬ 
нила  чимало  білих  плям  в  історії  вітчизняного  кінематографеї.  проте 
сама  тема  повністю  себе  ще  не  вичерпала.  Віттак  проведення  перспек¬ 
тивних  досліджень  вбачається  у  напрямку  продовження  пошуків,  а  та¬ 
кож  за  рахунок  розширення  хронологічних  рамок  проблеми. 

Географічно  робота  охопила  лише  чотири  міста;  Київ,  Одесу,  Хар¬ 
ків,  Ялту.  Вони  мали  найбільш  розвинуту  кінопромисловість,  що  й  зу¬ 
мовило  появу  в  них  навчальних  закладів.  Однак  картина  буде  непов¬ 
ною,  якщо  не  брати  до  уваги  інші  міста  -  великі  й  малі.  Ці  досліджен¬ 
ня  можуть  скласти  ще  один  напрямок. 
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Історія  кіноосвіти  в  Україні 


Олександр  БЕЗРУЧКО 
кінознавець 


ТВОРЧЕ  НАВЧАННЯ  РЕЖИСЕРІВ 
І  АКТОРІВ  НА  КИЇВСЬКІЙ  КІНОФАБРИЦІ  В 
30-40  РОКАХ  XX  СТОРІЧЧЯ 

У  1934  ропі  розпочалося  реформування  кіноосвіти  в  Радянському 
Союзі  -  спочатку  у  Всесоюзному  (на  тон  час  Вищому)  державному 
інституті  кінематографії  (ВДІКу),  а  наступного  року  і  в  Київському 
державному  інституті  кінематографії  (КДІКу)  змінили  форму  навчан¬ 
ня  кінорежисерів.  Замість  режисерського  факультету  при  інституті, 
куди  могли  потрапити  випускники  шкіл  і  робфаків,  було  викрито  Ре¬ 
жисерську  акалемію  (РА)  в  Москві  і  Виші  кінорежисерські  курси 
(ВКРК)  в  Києві,  куди  могли  потрапити  навчатися  лише  люди  із  ви¬ 
щою  освітою  і  трьохрічним  стажем  творчої  роботи. 

Одним  із  чинників  реформи  кіноосвіти  була  розробка  і  впроваджен¬ 
ня  в  життя  концепції  заснування  кінематографічного  міста,  так  званого 
«радянського  Голівуду*,  із  розвиненою  інфраструктурою  і  замкненим 
циклом  виробництва.  Про  важливість  цього  проекту  може  свідчити  той 
<[>акт,  шо  Довженко  навіть  перервав  своє  лікування  в  Сочі,  аби  прийняти 
участь  в  комісії,  яка  розробляла  можливість  виникнення  кіноміста 

Для  рекордної  кількості  зйомок  високоідейних  фільмів  і  нормаль¬ 
ного  функціонування  інфраструктури  «Радянського  Голівуду»  потріб¬ 
но  було  достатню  кількість  висококваліфікованих  митців:  «Перша 
черга  кіноміста  вимагатиме  1 10  режисерів,  1 10  асистентів...» 

Керівництво  ГУКу  на  чолі  із  Шумяцьким  розробляло  ідею  перек¬ 
валіфікації  творчих  працівників:  письменників  у  сценаристів,  те¬ 
атральних  режисерів  -  в  режисерів  КІНО,  ТОЩО. 
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РЕЖИСЕРСЬКА  ЛАБОРАТОРІЯ 
НА  КИЇВСЬКІЙ  КІНОФАБРИЦІ 

З  1935  по  1938  роки  на  Київській  кінофабриці  існувала  режисерсь¬ 
ка  лабораторія  (РЛККФ),  мстою  якої,  зважаючи  на  вищеназване, 
Олександр  Петрович  Довженко,  як  керівник  і  оріані  затор  її.  вважав 
опанування  театральними  режисерами  і  акторами  тонкощів  режисури 
художнього  фільму. 

З  огляду  на  ловжснківський  пріоритет  практичного  навчання,  або 
передачу  досвіду  від  майстра  учням  в  умовах  реального  кіновиробниц¬ 
тва.  яке  О.  Довженко  задекларував  перед  слухачами  РА  ВДІКу.  навчан¬ 
ня  в  режисерській  лабораторії  повинно  було  відбуватися  під  час  робо¬ 
ти  над  фільмом  «Шорс*. 

У  травні  1935  року  Довженко  відкрив  у  Києві,  куди  він  приїхав  з 
Москви  для  «вивчення  матеріалів,  пов'язаних  з  життям  і  діяльністю 
М.Щорса*  власну  режисерську  майстерню,  в  яку  «залучив  до  роботи 
на  студії  молодих  режисерів,  переважно  діячів  української  театральної 
культури*  \ 

У  недрукованому  раніше  архівному  документі  вдалося  розшукати 
розповить  О.  Довженка  про  передумови  її  створення:  «Коли  я  був  у 
Москві,  то  до  мене  підійшов  тов.  Хміль  (директор  Кіноінституту)  і 
просив  мене,  шоб  я  поголився  викладати,  вести  кафедру  режисерів  у 
передбачуваній  кіноакалемії  в  Києві.  Він  це  запропонував,  мотивуючи 
тим,  шо  в  Кіноінституті  режисерський  факультет  повинен  бути  закри¬ 
тий  і  замість  нього  повинна  відкритися  кіноакатсмія*  *. 

У  КДІКу  О.  Довженку  довелося  б  більше  займатися  теорією  за 
жорстко  встановленими  нормами  *.  шо  було  не  характерно  для  митця, 
а  тому  він  відмовив:  «Я  вважаю,  шо  в  акатемії  повинні  читати  лекції 
академіки  і  склаї  учнів  повинен  бути  більш  підібраним.  Я  сказав,  шо 
якби  були  курси,  то  я  може  бути  читав  би*  '. 

Не  зважаючи  на  фактичну  відмову,  студенти  -  кінорежисери  КДІ¬ 
Ку  не  залишилися  поза  увагою  Олександра  Петровича  Довженка,  про 
шо  свідчать  спогади  Суламіф  Цибульних  *  і  Тимофія  Левчука  ’. 

Хміль  хотів  залучити  Довженка  до  викладацької  діяльності  у  КДІ¬ 
Ку.  а  тому  «через  якийсь  час  він  мені  заявив,  що  дійсно  будуть  курси 
і  на  ні  курси  будуть  пілбиратися  люди  з  всієї  України  -  краща 
молодь*  ,в. 
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Цс  були  «дворіч¬ 
ні  режисерські  кур¬ 
си  на  двадцять  п'ять 
слухачів  для  праців¬ 
ників  мистецтва  з 
нишою  освітою  і 
грьохрічним  твор¬ 
чим  стажем*  и. 

О.  Довженко  ро¬ 
зумів,  шо  піт  час 
створення  «ІДорса» 
присвятити  себе  ли¬ 
ше  псдагогіиі  не  імо- 


жс,  а  тому  найкра¬ 
щим  варіантом  вихо¬ 
вання  молодих  режи- 
серів  вважав  не  »  0лекмт}Довженко 
студентським  парта¬ 
ми,  а  на  знімальному  майданчику:  «Якби  мене  звільнили  віт  постанов¬ 
ки  картини  або  доручили  мені  ваше  виховання,  я  міг  би  класти  хліб  вам 
прямо  до  рота.  Але  я  не  маю  можливості  це  робити.  Тому  я  думаю  про 
те.  як  забезпечити  виховання  довірених  мені  людей  в  умовах  виробни¬ 
чої  роботи»  '*♦ 

Тобто,  головним  акцентом  в  педагогічній  методі  О.  Довженка  була 
практика,  а  найбільш  мовно  це  могло  бути  реалізовано  лише  на  кінофаб¬ 
риці:  -Я  вважаю,  шо  вірніше  було  б  територіально  розмістити  академію 
на  кінофабриці  чи  ж  побудувати  спеціальний  будинок  акадсмії-фабри- 
ки.  Розумієте,  товариші,  набагато  легше  навчатися,  якщо  кімната,  у  якій 
ви  знаходитеся,  с  переглядовим  залом,  а  не  звичайною  аудиторією.  Ось¬ 
де  був  би  встановлений  екран,  а  ті  двері  вели  б  в  ательє.  Толі  всяка  лекція 
могла  б  будуватися  на  практичному  матеріалі.  Ми  переглядати  б  шматки 
фільму  розбирали  б  їх.  Захочегься  якийсь  кадр  розглянути  докладніше  - 
зупинили  його  на  екрані,  а  потім  довели  б.  чому  він  повинний  бути  на 
півтора  метра  більшим  чи  меншим.  Ми  могли  б  проаналізувати  весь 
ритм  фільму”'1. 

Цю  особливість  педагогічного  уподобання  О.  Довженка  зрозумів 
директор  Київської  кінофабрики  і  «хрещений  батько»  Олександра  Пе- 
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тровича  в  кінематографі  Павло  Федорович  Нечеса,  якиіі  не  менше 
Хмеля  був  зацікавлений  в  поверненні  Довженка  на  Україну,  а  тому  в 
травні  1935  року,  спираючись  на  спогади  Володимира  Галицького,  на 
кінофабриці  розпочався  набір  молодих  театральних  режисерів  в  осо¬ 
бливу  майстерню  під  керівництвом  Олександра  Довженка. 

Приводів  для  такої  майстерні  було  башто:  в  кіно  прийшов  звук,  ак¬ 
тор  повинен  розмо&тяти.  а  тому  цілком  логічно,  шо  в  кіно  вирішили 
залучити  театральну  режисуру,  яка  знала  технологію  сценічної  мови.  Та 
все  ж,  за  словами  В.  Г&типького,  була  шс  одна,  найголовніша  причина 
—  у  Довженка,  який  знімав  на  «Мосфільмі*  «Аероград»  були  побою¬ 
вання  з  приводу  свого  повернення  до  Києва,  а  «ця  майстерня  служила 
додатковим  козирем  в  руках  тодішнього  директора  студії  П.Ф.Нсчеси» 
!\  який,  зважаючи  на  нещодавно  знайдені  архівні  документи,  органі¬ 
зував  набір  театральних  режисерів  до  майстерні  Довженка  без  участі  в 
іспитах  Олександра  Петровича,  «Коли  я  приїхав  через  кілька  місяців  - 
з  обуренням  згадував  Довженко,  —  то  я  побачив  на  кінофабриці,  на  од¬ 
них  із  дверей  кімнати  вивіску  «Режисерська  майстерня  Довженка*.  Я 
дізнався,  шо  в  цій  майстерні  читаються  лекції.  Хто  читає  і  які  люди,  І 
чому  моя  майстерня?  Коли  я  запитав  Нсчесу,  шо  не  значить,  то  він  від¬ 
повів:  —  Ну,  що  ж  робити?  Курси  відкрити  в  нас  немає  коштів!  Хай  бу¬ 
де  твоя  майстерня»  *\ 

В  газеті  Київської  кінофабрики  «За  більшовицький  фільм»  один 
із  цих  театральних  режисерів  Кропившій  згадував,  шо  коли  «студія 
широко  оповістила  про  прийом  людей  до  режисерської  лабораторії, 
до  кіностудії  прийшли  з  театру  8  режисерів,  в  числі  їх  і  я,  на  переква¬ 
ліфікацію»  14 . 

Головною  особливістю  педагогічного  методу  О.  Довженка  було  не 
викладання,  а  виховання:  «Для  мене  прийнятне  виховання  молоді,  але 
я  повинен  сказати  свою  думку  з  цього  приводу.  Якби  я  міг  як  профес¬ 
ор  режисури  викладати  будь-якій  кількості  студентів  свою  дисципліну, 
то  я  не  можу  таку  ж  кількість  виховувати» 

О.  Довженко  вважав  абсолютно  неприпустимим  виховувати  тих, 
кого  обирав  не  він,  а  тому  звернувся  до  голови  РНК  П.  Любченка  з 
проханням  провести  повторні  всту  пні  іспити  із  вже  набраних  студен¬ 
тів:  «Я  сказав,  шо  людей  я  не  знаю  і  важко  взагалі  знати,  хто  буде  май¬ 
бутнім  майстром.  І  я  прошу  дати  мені  право  прийняти  в  мою  студію 
саму  обмежену  кількість  людей  -  приблизно  6  осіб.  Коли  я  проробив- 


792 


Історія  кіноосвіти  в  Україні 


ши  з  ними  людьми,  через  два  роки  випущу  з  них  трьох  режисерів,  тс  це 
буде  велика  справа»  *\ 

Керівництво  вважало,  що  потрібно  взяти  більше  учнів,  аргумен¬ 
туючи  тим.  шо  «якщо  дійсно  з  6  осіб  виявиться  багато  негарних,  візь¬ 
міть  8  —  10.  Навіть  добре  б  було,  якби  ви  взяли  12  -  15  і  потім  через  пі¬ 
вроку  буде  видно,  може  бути  доведеться,  дізнавшись  здібності  цих  лю¬ 
дей.  замінити  деяких  новими»  *\ 

Довженко  погодився  взяти  в  майстерню  десять  учнів  і  «приступив 
до  добору  людей»  серед  театральних  режисерів,  які  вже  формально 
потрапили  до  його  майстерні  і  добре  відомих  йому  випускників  режи¬ 
серського  факультету  КДІКу.  Невдовзі  О.  Довженко  проголосив:  «Я 
організую  в  студії  «Українфільму»  майстерню  і  на  протязі  двох  років 
підготую  не  менше  чотирьох  нових  режисерів»  :і . 

Унікальним  видасться  документ  з  приватного  архіву  онуки  режи¬ 
сера  -  лаборанта  В.СЛовбишенко  О.А.Пазенко:  «До  тов.  Довбишен- 
ко  (Прізвище,  на  відміну  від  надрукованого  тексту  написано  від  руки 
Авснаріусом  —  прим.  О. Б.). 

В  зв'язку  з  тим.  що  керівник  режисерської  майстерні  при  Київській 
кінофабриці  режисер  О.П  Довженко  до  останнього  часу  був  зайнятий  в 
Москві  на  зйомках  кіно  -  фільму  «Асроград*  вступні  колоквіуми  для  ос¬ 
іб,  шо  вступають  до  режмайстерні  перенесено  на  серпень  місяць  п.р. 

Приїзд  режисера  О.ПЛовженка  чекаємо  цими  днями.  Просимо 
бути  напоготові,  щоб  після  нашого  телеграфного  повідомлення  негай¬ 
но  прибути  до  м.  Києва. 

Присутність  ваша  для  творчого  ознайомлення  з  Вами  в  Києві 
обов'язкова  піл  час  перебування  на  Київській  кінофабриці  режисера 
О.ПЛовженка. 

Всі  витрати,  шо  будуть  пов'язані  для  Вас  з  переїздом  до  Києва  кі¬ 
нофабрика  бере  на  себе. 

Секретар  приймальної  комісії  Авснаріус»  п. 

Довженко  «в  день  приїзду  відвідав  Київську  кінофабрику»  11  не 
тільки  для  отримання  матеріалу  про  «Українського  Чапаєва»,  що  оби¬ 
рали  для  нього  вся  Україна;  але  й.  не  в  останню  чергу  -  для  ознай¬ 
омлення  з  абітурієнтами  своєї  майбутньої  майстерні.  До  нових  вступ¬ 
них  іспитів  викладання  у  набраній  без  його  участі  майстерні  Довжен¬ 
ко  «заборонив,  тим  більше,  шо  програма  навіть  перед  іспитами  зі 
мною  не  була  узгоджена»  * 
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Після  попереднього  творчого  відбору  Олександр  Довженко  допу¬ 
стив  до  іспитів  осіб  вісімнадцять  ,ч:  вісім  театральних  режисерів,  шо 
встигли  деякий  час  формально  побути  «учнями  Довженка»  та  десять¬ 
ма  випускниками  режисерського  факультету  КДІКу  та  ВДІКу.  які  на 
той  час  працювали  на  кінофабриці  асистентами.  Дія  яких  режисерсь¬ 
ка  лабораторія  повинна  була  стати  після  вузівською  освітою. 

Спеціально  для  О.  Довженко  побудувати  лвохповерховий  будинок, 
який  і  зараз  є  на  студії:  не  «тиранській»  павільйон»,  в  якому  планува¬ 
лося,  окрім  зйомок,  ше  й  проводити  навчання  режисерів  -  лаборантів. 

Навчання  в  цій  режисерській  майстерні  (лабораторії)  О.  Довженко 
планував  провадити  на  таких  засадах: 

1.  «В  основу  роботи  я  хочу  покласти  метод  практики»  *:  «Скільки 
грошей  погубив  «Українфільм»  на  порочні,  немічні,  нікому  не  потріб¬ 
ні  фільми!  Якби  п’яту  частину  можна  було  витратити  на  проби,  на 
практичну  роботу  початківців  при  гарному  художньому  керівництві! 
Скільки  було  би  знахідок!  Але  навіть  якби  ми  мали  хоча  б  одну  «зна¬ 
хідку»  у  рік  -  і  те  вигідно.  Невже  уже  всі  кіногенії  усього  величезного 
Радянського  Союзу  вияаіені  і  зібратися  на  кінофабриках?  Невже  во¬ 
ни  не  розкидані  ше  десятками  по  всій  країні»  г. 

2.  «Кінорежисеру  не  потрібно  довго  учитися.  Шкідливо  учитися 
п'ять  років.  Я  думаю,  шо  досить  для  підготовки  учитися  один  рік,  а  по¬ 
тім  братися  до  справи.  Інакше  учень  засушується,  але  усе  знає,  знає  в 
якого  режисера  які  помилки,  і...  виявляється  чиїмось  епігоном» 

3.  Мінімум  теорії,  максимум  практики:  «Треба  зменшити  ло  міні¬ 
муму  різні  дисципліни  -  затички  вільних  годин  і  весь  вільний  час  — 
кинути  на  виробничу  практику  для  того,  шоб  студенти  могли  зробити 
дві  -  три  картини  і  потім  вийти  на  фабрики.  Відповідно  з  цим  погріб¬ 
но  перебудувати  й  Академію» 

О.  Довженко  відзначав  необхідність  залучення  спеціальних  дер¬ 
жавних  коштів  для  навчання  в  режисерських  лабораторіях:  «Невірно 
поставлена  проблема  виховання  калрів.  Подивіться,  наприклад  на  хі¬ 
мічних,  на  металу  ргійних,  на  дуже  багатьох  заводах  існують  спеціальні 
кошториси,  лабораторії  для  виховання  кадрів.  У  вас  же,  у  вузі,  шо  готує 
працівників  мистецтва  такого  кошторису,  такої  організації  по  підготов¬ 
ці  калрів  -  немає.  А  повинна  бути  обов’язково  і  дуже  серйозно  проро¬ 
блена»  *.  Олександр  Петрович  розумів,  шо  режисери -лаборанти  «не 
принесли  б  відразу  доходу,  тому  шо  капітат,  іроиіі.  вкладені  в  акторів. 
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у  режисерів  реалізуються  в  цінність  у  часі.  І  ось  цю  проблему  часу  пот¬ 
рібно  особливо  враховувати  при  вихованні  молодих  режисерів* 

Зважаючи  на  цс.  кошторис  режисерської  лабораторії  не  буде  дуже 
великим,  адже  для  нормального  навчального  процесу,  вважав  Довжен¬ 
ко.  потрібно  три  кімнати: 

І.  Переглядовий  зад  -  «одна  кімната  вирішує  усе  в  Кіно  -  Акаде¬ 
мії.  Це  переглядовий  зал.  Викладання  в  Кіно  -  Академії  -  є  викладан¬ 
ня  в  переглядовому  залі.  І  якщо  в  нас  у  Кіно  -  Академії  с  десь  на  дру¬ 
гому  поверсі  лабораторія,  а  поверхом  нижче  -  переглядовий  зал.  тс  це 
вже  не  Академія.  Це  кінематограф.  А  переглядовий  зал  -  це  і  є  аудито¬ 
рія.  Це  повинен  бути  красивий  зал.  Він  повинний  бути  таким,  шоб 
кожному  студенту  хотілося  скоріше  в  нього  прийти  і  не  хотілося  з  ньо¬ 
го  іти.  Він  повинен  бути  красиво  оформлений,  він  повинний  бути  те¬ 
плим  у  прямому  і  переносному  значенні.  Повинний  мати  відповідну 
проекцію  й  обов’язково  апарат  Джеккі  який  можна  довільно  зупиняти 
і  тоді  я  можу  студентам  композицію  даного  кадру...  Скільки  можливо¬ 
стей  для  творчої  роботи  отут  розкри Всіються  перед  керівником  і  сту¬ 
дентами!'”3. 

2.  Бібліотека  «Я  думав  так:  попрошу  в  тресту  дати  мені  ЗО  чи  50  ти¬ 
сяч  грошей:  на  пі  гроші  куплю  крашу  для  них  бібліотеку  з  питань  куль¬ 
тури  і  залишу  в  їхній  кімнаті*  ".  Чудову  бібліотеку  для  учнів  О.  Дов¬ 
женко  купив,  тільки  власним  коштом.  Піт  час  післявоєнного  вигнан¬ 
ня  Довженка  до  Москви,  залишки  бібліотеки  зберігав  учень  Олексан¬ 
дра  Петровича  по  ВДІКу  і  режисерській  лабораторії  М.Віннрський. 
про  що  можуть  засвідчувати  знайдені  в  архівах  листи. 

3.  Павільйони  для  зйомок  студентських  кіно  робії  -  «майстерні  - 
ательє  для  постановок.  Без  серйозного  ательє  Академія  -  не  Академія»  * 

На  зібранні  Київської  кінофабрики  О.  Довженко  задекларував  го¬ 
ловну  задачу  режисерської  лабораторії:  -Я  дав  обіцянку  уряду  прикла¬ 
сти  всі  зусилля  до  того,  шоб  у  самий  найкоротший  термін  приготувати 
режисерів  з  молоді.  Крім  того,  шо  в  мене  режисерська  майстерня,  шо 
повинна  прискорено  випустити  режисерів  і  притім  режисерів  доброя¬ 
кісних.  інакше  навішо  забивати  фабрику  бездарними  людьми* 

Отже  із  запропонованих  двох  варіантів  педагогічної  діяльності  - 
керівник  курсу  на  ВКРК  при  КДІКу.  або.  як  його  називали  в  російсь¬ 
кій  пресі,  «Українському  інституті  кінематографії*  4  або  майстер 
РЛККФ,  Олександр  Петрович  обрав  другий  варіант. 
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Проведемо  порів¬ 
няльний  аналіз  цих 
мистецьких  навчаль¬ 
них  закладів.  Якшо 
термін  навчання  на 
ВКРК  був  сталий  -  2 
роки,  то  О.  Довженко 
планував  більш  дифе¬ 
ренційовано  находи¬ 
ти  до  термінів  нав¬ 
чання.  залежно  від 
рівня  підготовки  та 
набуття  необхідних 
навичок.  Якшо  «на 
курси  будуть  прийма¬ 
тися  особи,  що  мають 
вишу  освіту  чи  сам¬ 
оосвіту  в  обсязі  вищої 
школи,  але  не  менше 
3-х  років  самостійної 
творчої  роботи  в  га¬ 
лузі  кіно  чи  театру*  \ 
в  РЛККФ  спочатку 
приймали  на  тих  же 
засадах  театрал  ьіі  и х 
режисерів  із  вищою  театральною  освітою  та  самостійною  творчою  ро¬ 
ботою.  а  трохи  згодом  О.  Довженко  допустив  випускників  режисерсь¬ 
кого  факультету  КДІ  Ку  та  ВД І  Ку,  які  не  мали  досвіду  самостійної  твор¬ 
чої  роботи. 

Виходячи  з  настанов  ІІВК  СРСР  про  методологічне  викладання  в 
мистецьких  учбових  закладах,  майстерні  повинні  складати  «для  фахових 
мистецьких  дисциплін  (фахова  творча  робота  в  майстернях)  —  художніх 
інститутів  і  технікумів,  фахових  теоретичних  дисциплін  муз.  театр,  інсти¬ 
тутів...  -  групи  15  осіб*  *.  Довженко  прийняв  до  РЛККФ  10  учнів,  «тому 
шо  до  цього  часу  були  скорочені  ресурси,  то  я  не  знайшов  можливості 
брати  12  -  15  осіб,  тим  більше,  шо  багато  своєї  великої  роботи*  *  Порів¬ 
няно  з  10  режисерами -лаборантами,  ВКРК  розраховані  на  25  слухачів  * 


О  Довженко  та  ЮСолнцеаа 
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Зважаючи  на  тогочасну  педагогічну  парадигму.  яка  передбачала 
пріоритет  суспільних  наук,  вступники  на  ВКРК  «повинні  пройти  іспи¬ 
тову  комісію  з  таких  дисциплін:  діамат,  істмат,  історія  ВКІІ  (б)  і 
КІ  І(б)У.  історію  просторових  мистецтв,  література,  історія  театру  н  іс¬ 
торія  кіно  та  програмами  вузів»  ",  О.  Довженко  не  екзаменував,  а,  як 
він  сам  зазначив,  «виявляв  рівень  знань»  майбутніх  учнів  за  схожим 
обсягом.  Потрібно  зауважити,  то  хоча  головний  акцент  у  РЛККФ  ро¬ 
бився  все  ж  таки  на  мистецькі  дисципліни.  В  обидва  навчальні  закла¬ 
ли  «вступники  повинні  представити  в  письмовій  ((юрмі  на  розгляд  ко¬ 
місії  режисерське  завдання»  *\  тільки  склад  приймальної  комісії  ВКРК 
складався  із  декількох  викладачів  КДІКу,  а  в  РЛККФ  екзаменував 
один  Довженко.  Вступні  іспити  на  ВКРК  розпочиналися  І  жовтня 
1935  року,  тобто  після  закінчення  вступних  іспитів  ло  КДІКу.  а  вступі 
іспити  до  РЛККФ  (без  Довженка)  відбулися  в  травні  1935  року,  а 
«вступні  колоквіуми»  Довженка  відбулися  в  серпні  1935  року. 

Абітурієнти  ВКРК  повинні  були  представити  окрім  заяви,  анкети, 
характеристик  і  копій  документів  ше  и  довідку  про  власне  соціальне 
становите  і  батьків  до  і  після  1917  року.  Абітурієнти  РЛККФ  на  пер¬ 
шому  етапі  теж  здавали  документи  і  заповнювали  анкети,  як  згадував 
Галицький,  доброзичливому  зав.  сценарним  відділом  кінофабрики 
Олександру  Івановичу  Катинову,  адже  поступали  в  штат  Київської  кі¬ 
нофабрики.  Проте  довідки  про  соціальне  становите  Довженком  до 
уваги  не  бралися,  тому  шо  педагогічним  пріоритетом  Олександром 
Петровичем  був  вибір  учнів  не  за  походженням,  а  виключно  із  мірку¬ 
вань  творчого  потенціалу.  Завдяки  ній  педагогічній  парадигмі  до 
РЛККФ  Довженка  потрапили  учні,  які,  за  тогочасними  нормами  «за¬ 
плямували»  себе  участю  в  режисерській  лабораторії  Курбаса  та  гуртку 
«творчо обдарованих»  КДІКу. 

Вступні  іспити  та  навчання  на  ВКРК  проходили  в  КДІКу.  який  з 
1934  року  містився  за  адресою:  Київ,  проспект  Воровського.  36.  Іспи¬ 
ти  та  навчання  в  РЛККФ  Довженка  проходили  на  другому  поверсі 
«Щорсівського»  павільйону  Київської  кінофабрики,  на  знімальному 
майданчику  та  на  квартирі  Довженка.  Студенти  ВКРК  забезпечували¬ 
ся  «приміщенням  і  стипендією  до  650  ру б.  на  місяць» 41 .  Режиссрів-ла- 
борантів  приймали  в  штат  студії  (за  спогадами  Володимира  Галицько¬ 
го),  вони  отримували  зарплату  (Галицький  м.  Крикун  ”,  Довбишсн- 
ко4*,  Ішснко  4\  Дробинський  “.  Фсрснц  ",  Сасім  '4),  Шопін  ”  Гольд- 
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штсйн  Нікітііі  м);  а 
також,  за  спогадами 
Лесі  Лаіісмко.  дружи¬ 
ни  студента  Бориса 
Дробинського,  стояли 
в  черзі  на  житло,  яке 
будувала  Київська  кі¬ 
ностудія  для  своїх  спі¬ 
вробітників  на  вулиці 
Горького. 

Слухачів  ВКРК 
навчали  педагоги  КДІ- 
Ку,  частину  предметів 
режисерам  лаборантам 
викладали  педагоги 
КДІКу  та  фахівці  Ки¬ 
ївської  кінофабрики, 
але  більшість  навчаль¬ 
ного  пронесу  провадив 
О. П. Довженко.  Але 
головною  відмінністю 
в  навчальному  процесі 
було  те,  що  слухачам 
кадр  з  фільму  -щорс-  ВКРК  читали  лекції,  а 
режисерів- лаборантів, 

за  словами  О.  Довженка,  він  виховував.  Про  загальний  рівень  них  нав¬ 
чальних  закладів  може  свідчити  той  факт,  шо  режисер-лаборант  Дов- 
бишенко  В.С  паралельно  із  навчанням  у  Довженка,  викладав  на  шка¬ 
лі  доцента  *  «майстерність  актора»  в  КДІКу 

Головною  причиною  вибору  Олександром  Петровичем  саме  режисер¬ 
ської  лабораторії  була  повну  свобода  у  виборі  методів,  засобів,  навчальних 
планів,  і,  шо  не  менш  важливо,  можливості  експериментувати,  шо  для 
Довженка-педагога  здавалося  досить  привабливою  перспективою. 

О.  Довженко  вважав,  шо  пріоритетом  у  навчанні  режисерів  повин¬ 
на  бути  практика,  тим  більш,  шо  в  перші  роки  існування  КДІКу,  коли 
Олександр  Петрович  приймав  участь  у  роботі  Методологічної  комісії 
Художнього  факультету,  педагогічною  парадигмою  КДІКу  було  тс,  шо 
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«знання,  шо  їх  набувають  студенти  під  час  навчання  в  Інституті  треба 
обгрунтовувати  на  виробництві*  тому  потрібно  нам  такі  засоби,  щоб 
деякі  дисципліни  частково  викладати  в  стінах  інституту  та  частково  на 
виробництві» 

Але  вже  в  середині  тридцятих  років  Довженко-педагог  вважав  прі¬ 
оритетом  у  навчанні  режисерів  повинна  бути  не  якісь  відірвані  від  жит¬ 
тя  вправи,  а  лише  повне  занурення  студентів  у  справжній  кінематогра¬ 
фічний  процес:  «Якби  академія  була  на  кінофабриці,  ви,  слухаючи  тео¬ 
ретичні  лекції,  займалися  б  практичною  роботою  і  навіть  виконувані 
невеликі  самостійні  завдання.  Ви  могли  б,  наприклад,  прорепетирува¬ 
ти  ту  чи  іншу  сцену.  Крім  того,  якщо  навчання  було  б  органічно  з’єд¬ 
нане  з  виробництвом,  то  ви  мали  б  набагато  більше  практики» 

Попереду  була  грандіозна  робота  у  самого  ОЛовженка,  на  якій 
потрібні  були  помічники,  а  їх.  можливо  навчати  иремудростям  профе¬ 
сії  режисера  кіно  піл  час  створення  фільму:  «Я  вважаю  також,  шо  ваша 
постійна  присутність  на  зйомках  у  професорів,  шо  вас  навчають,  дало 
б  у  тисячу  разів  більше,  ніж  найблискучіші  доповіді.  Ви  знали  б  не  тіль¬ 
ки,  шо  говорить  режисер,  але  і  тс,  як  він  працює.  А  коли  ви  знаєте,  як 
він  працює,  то  набагато  повніше  сприймаєте,  шо  він  говорить»  ", 

Дуже  прискіпливо  ставився  Олександр  Петрович  до  відбору  серед 
абітурієнтів.  Незважаючи  на  співчутливе  ставлення  О.  Довженка  до  абі¬ 
турієнтів,  до  кінця  іспитів  в  режисерську  лабораторію  залишилось  де¬ 
сять  осіб,  половина  з  яких  були  театральними  режисерами  і  акторами. 

В  недрукованому  раніше  архівному  документі  Довженко  зазначав: 
«я  прийняв  таких  людей,  як:  Дробишенко  (Довбишснко  Віктора  Семе¬ 
новича  -  О. Б.),  Гал инского  (Галицького  Володимира  Олександровича  - 
О.Б.),  ...Дробинського  (Бориса  Костянтиновича),  Ішснка  (Олексан¬ 
дра  Семеновича).  Крикуна  (Григорія  Тимофійовича),  Сасіма  (Миколу 
Станіславовича).  Шопіна  (Олексія  Михайловича)  і  Винярського  (Ми¬ 
хайла  Борисовича)»  До  пропущених  стенографісткою  прізвищ  пот¬ 
рібно  додати  названі  в  цьому  ж  документі  Ферениа  (Тсодозія  Михайло¬ 
вича)  і  Шепелєва  В.  В.  * 

Довженко  назвав  і  тих,  кого  не  прийняв  до  режисерської  лаборато¬ 
рії:  «Крапиненого  (Кропившій  О.Б.).  Нікітіна,  Ненюка,  Розову,  Пу¬ 
гача  і  ще  декількох  товаришів.  Не  прийняв  з  розумінь  кошторисних  і 
розумінь  більш  серйозних,  -  деякі  з  цих  людей  були  недостатньо  під¬ 
готовлені,  шоб  через  два  роки  зробити  їх  режисерами» 
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Як  зазначав  Кропившій,  із  восьми  театральних  режисерів,  які 
прийшли  на  перекваліфікацію,  «п'ять  з  них  відібрав  для  своєї  майстер¬ 
ні  О.  Г1  .Довженко,  решта  потрапила  до  «діючих*  режисерів:  Каростіна. 
Файнберга.  Шульмана.  Але  навчанням  трьох  театральних  режисерів, 
яких  не  взяв  Довженко,  ніхто  з  вищеназваних  «діючих»  режисерів  не 
займався:  «Пристроївши»  людей,  про  них  далі  забули.  Вони  зникли  з 
очей  художнього  керівництва»  м. 

Характерною  особливістю  педагогічного  методу  О.  Довженка  бу¬ 
ло  надавання  шансу  тим.  хто  прагне  навчатись:  «Деяким  неприйня- 
тим  товаришам  я  дав  обіцянку  такого  порядку:  якщо  нас  продовжує 
цікавити  кінематографія,  то  я  завжди  готовий  до  ваших  послуг,  чи  бу¬ 
де  цс  вдома  чи  в  студії,  я  в  міру  сил  і  вільного  часу  завжди  до  наших 
послуг»  **. 

О.  Довженко  дотримувався  своїх  слів  -  невдовзі  до  режисерської 
лабораторії  приєднаються  Нікітін  Юрій  Васильович  та  Казнєнський 
Михайло  Олександрович. 

У  книзі  В.  Галицького  знаходимо  підтвердження,  шо  саме  дванад¬ 
цять  абітурієнтів  було  зараховано  на  курс:  «група  осіб  в  дванадцять  на¬ 
близилась  до  однорідності.  Театральних  режисерів  і  акторів  була  біль¬ 
шість»  м. 

Нанрикінш  квітня  1935  року  на  Ленінгралській  кінофабриці  була 
організована  на  схожих  засадах  режисерська  майстерня  під  художнім 
керівництвом  Л  .З.Трауберга  ( РМЛ  КФ).  Зрозуміти,  чи  була  режисерсь¬ 
ка  лабораторія  Довженка  калькою  майстерні  Трауберга  допоможе  їх 
порівняльний  аналіз. 

По  перше,  обидві  майстерні  були  органі  зовані  на  початку  1935  ро¬ 
ку,  що  пов'язане  із  реорганізацією  режисерської  освіти  у  вищих  нав¬ 
чальних  закладах  Раїянського  Союзу.  В  1934  році  у  ВДІКу,  а  1935  і  в 
КДІКу  перестали  функціонувати  режисерські  факультети,  а  навчання 
нових  режисерів  провадилося  або  в  РА.  або  в  майстернях  при  кінофаб¬ 
риках.  Але  РМЛКФ  із  самого  початку  створювалася  як  майстерня  із 
підвищення  кваліфікації  асистентів,  шо  вже  працювали  в  кінематогра¬ 
фі,  в  той  час.  як  в  РЛККФ  спочатку  планували  перекваліфіковувати 
театральних  режисерів  у  кінорежисерів.  Потрібно  зазначити,  шо  тро¬ 
хи  згодом  О.  Довженко  розширив  функціональне  завдання  своєї  май¬ 
стерні  і  до  театральних  режисерів  приєдналися  випускники  КД І  Ку.  які 
бажали  продовжувати  своє  навчання  під  орудою  Довженка.  Тобто, 
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Довженківська  режисерська  майстерня  майже  відразу  стала  режисер¬ 
ською  лабораторією  (студією),  більш  схожою  на  сйзенштейнівську 
Академію.  Своя  позицію  стосовно  випускників  ВДІКу  і  КДІКу  О.  Дов¬ 
женко  неодноразово  проголошував  на  дискусіях  («Я  думаю,  що  і  кіно- 
інститут,  і  кіно-академія,  що  випускають  свої  молоді  кадри,  цс  ше  не 
режисери.  Режисуру  те  треба  робити*  *')  і  у  фаховій  пресі:  «Що  відбу¬ 
вається  в  нас  з  ростом  наших  кадрів?  Студент  ДІКу  має  набагато  біль¬ 
ше  перспектив  і  прав,  займаючись  у  ДІКу,  ніж  той  же  студент,  що  пе¬ 
ребуває  після  ДІКу  на  кінофабриці,  тобто  його  правове  перспективне 
становите  закінчується  одержанням  атестата.  До  нього  є  увага,  його 
учать  шодня,  йому  повідомляють  цілий  ряд  знань,  перед  ним  розкри¬ 
вають  цілий  ряд  перспектив,  на  нього  сподіваються.  Але  ось  він  прий¬ 
шов  на  фабрику  -  і  забутий.  Ходять  вони,  як  тіні,  без  перспектив, 
працюють  у  випадкових  режисерів» 

Піклування  про  молодих  режисерів  О.  Довженко  називав  бороть¬ 
бою  з  марнотратством  людського  матеріалу,  розгубленістю  творчої 
молоді,  яка  потрапивши  на  кінофабрики  стає  нікому  не  погрібною: 
«Зараз  ця  частина  в  нас  дуже  запушена...  Немає  безперервності  у  ве¬ 
денні  цього  людського  господарства  і  багато  базується  на  випадках»  *т. 

Якщо  Л.Траубері  вважав,  шо  «Заняття  майстерні  обов'язкові  для 
всіх  асистентів  фабрики»  м.  то  О.  Довженко  провів  іспити  як  серед  те¬ 
атральних  режисерів,  так  і  серед  випускників  режисерського  факуль¬ 
тету'  КДІКу:  «задача  керівництва  полягає  в  тім,  шоб  перевіряти  (цих 
людей)  усіляко.  розмовляючи  з  педагогами  (тих  навчальних  закладів), 
відкіля  вони  виходять,  (перевіряти)  шляхом  якнайшвидшого  і  досте¬ 
менного  вияатення  їхніх  справжніх  творчих  облич» 

Мав  відмінність  і  термін  навчання:  так  в  РМЛКФ  заняття  «прово¬ 
дяться  два  рази  в  шестиденку.  Весь  курс  розрахований  на  сім  місяців» 
\  то  в  РЛККФ  не  було  чітко  зазначеної  кількості  занять  в  тиждень  - 
вії  зустрічей  кожного  дня  до  місячних  перерв,  пов'язаних  із  від'їздами 
і  хворобою  Довженка.  Не  зважаючи  на  задекларовані  два  роки.  Олек¬ 
сандр  Петрович  планував  диференційовано  відноситься  до  терміну 
навчання  кожного  учня  11  —  ис  залежало  від  багатьох  факторів,  в  першу 
чергу,  підготоаіеності  режисера-  лаборанта:  «У  Києві  зі  своїми  слуха¬ 
чами  я  думаю  праиювати  диференційовано.  Не  виключена  можли¬ 
вість,  шо  деяких  з  них  я  допущу  до  виробничої  роботи  через  рік,  ін¬ 
ших  —  через  два,  третіх,  може  бути,  затримаю  па  три  роки,  четвертих 
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відправлю  працювати 
влвох.  п’ятих  зроблю  аси¬ 
стентами*  ч. 

О.  Довженко  проте¬ 
стував  проти  механічного 
розподілу,  коли  «по  одно¬ 
му  асистенту  кожному  ре¬ 
жисеру.  А  може  бути,  мож¬ 
на  одному  дати  п’ять,  а  ін¬ 
шому  жодною?  Може  бу¬ 
ти  одному  студенту  лати 
потрібно  пройти  через 
трьох  режисерів,  перш  ніж 
робити  картину,  а  іншому 
треба  в  такого  -  то  режи¬ 
сера  просидіти  три  карти¬ 
ни* 

Цей  припини  дифе¬ 
ренціації  або  індивідуать- 
ного  підходу  до  кожного 
учня,  та  ступінь  його  уча¬ 
сті  у  фільмовії  роби  питві 
широко  застосовувався  в  педагогічній  практиці  Олександра  Петрови¬ 
ча:  якшо  одні  режисери -лаборанти,  наприклад,  в  обов'язковому  по¬ 
рядку  повинні  були  присутні  на  зйомках,  то  інші  могли  поїхати  у  відря¬ 
дження.  скажемо  за  театральними  справами  або  за  дорученням  Дов¬ 
женка.  Олександр  Петрович  розумів,  шо  якби  ця  майстерня  була  в 
КДІКу,  де  панувала  більш  жорстка  дисципліна  й  менша  ступінь  індиві¬ 
дуального  підходу,  йому  довелося  більш  сутужніше  в  плані  впрова¬ 
дження  в  життя  своєї  педагогічної  доктрини. 

Схожими  в  обох  майстернях  був  пріоритет  практичної  роботи  уч¬ 
нів  під  керівництвом  майстрів:  «Навчальна  робота  майстерні  буде  су¬ 
проводжуватися  практичною  роботою  учнів.  Під  кінець  року  запропо¬ 
новано  поставити  кілька  короткометражних  фільмів,  постановка  яких 
буде  доручена  крашим  учням.  Постановка  картин  буде  здійснюватися 
піл  керівництвом  «шефа*  -  провідного  майстра  фабрики* 

У  Ленінграді  планували  провадити  виїзні  «майстер-класи»  про- 
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віяних  режисерів.  «Крім  того,  намічено  організувати  періодичні  лек¬ 
ції  найвизначніших  майстрів-режисерів  (С.Ейзеиштсйн,  В.Пулов- 
кін.  О.Довжснко  та  ін.)  про  стиль  режисерської  роботи*  7\  Немає  до¬ 
кументів  і  спогадів  про  лекції  О.  Довженка  в  РМЛКФ,  як  і  читання 
лекцій  Л.Траубсргом  чи  іншим  видатними  радянським  кінорежисе¬ 
рами  в  РЛККФ  Олександра  Петровича. 

В  обох  майстернях  схожі  були  теоретичні  засади  навчання:  -Курс 
літератури  будується  як  розгляд  взаємодії  літератури  і  кінематографа. 
Заняття  по  історії  радянського  кіно  будуть  присвячені  ро  збору  творчо¬ 
сті  окремих  майстрів,  вивчення  драматургії  монтажу,  звуку  й  ін.  на  ма¬ 
теріалі  картин  радянської  кінематографії.  Курс  теорії  режисури  є  цен¬ 
тральним  і  об'єднуючій  інші  курси  програми*  ч. 

У  Ленінграді  планувати  більш  широко  задіяти  різних  виклаїачів. 
«У  програмі:  теорія  режисури  (Л.Траубсрг),  історія  радянського  кіно 
(А.Піотровський).  композиція  кадру  (ПКозиниев),  кінотехніка,  літе¬ 
ратура  ,  живопис*  п. 

О.  Довженко  мав  намір  залучати  до  викладання  в  РЛККФ  мінімум 
викладачів:  «На  підставі  спостережень,  шо  я  зробив  під  час  прийомних 
іспитів,  я  прийшов  до  висновку,  шо  мені  доведеться  цілком  узяти  на 
себе  навчання  молодих  режисерів,  запросивши,  можливо,  тільки  ви¬ 
кладача  по  системі  Станіславського»  тв. 

Порівнявши  майстерню  підвищення  кваліфікації  асистентів  під 
художнім  керівництвом  Л.З.Трауберга  *  із  режисерської  лабораторією 
О. П. Довженка,  можна  заробити  висновок,  шо.  не  зважаючи  на  багато 
спільних  рис,  пі  майстерні  відрізнялися  одна  від  одної  і  являються  не¬ 
залежними  педагогічними  експериментами  двох  видатних  майстрів. 

Хоча  не  викликає  сумніву,  шо  О.Довжснко  вивчав  педагогічний 
досвід  інших  навчальних  закладів,  зокрема  Московської  РА,  головним 
прорахунком  якої  Олександр  Петрович  вважав:  «У  тім,  шо  існує  про¬ 
грама  Академії  й  існує  викладання  в  Академії.  Дві  різні  речі.  Коли  я  за¬ 
питав  недавно  ГригорЧва  декана  Академії,  чому  у  вас  так  багато  тео¬ 
ретичних  дисциплін,  він  відповів:  тому  шо  режисуру  викладати  немає 
кому,  гак  потрібно  ж  чимось  людей  зайняти.  Клянуся,  я  не  перебіль¬ 
шую  -  правду  кажу*  в. 

О.  Довженко  вирішив  врахувати  помилки,  які  були  допущені  при 
навчанні  в  РА  ВДІКу,  а  тому  головний  акцент  у  навчальному  процесі 
РЛККФ  вирішив  перевести  із  теоретичної  площини  в  практичну:  «Я 
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не  знаю,  наскільки  я  правий. 
Але  я  кажу  як  режисер  прак¬ 
тик  і  вважаю,  шо  з  практич¬ 
ної  роботи  повинні  виплива¬ 
ти  теоретичні  висновки.  А  в 
нас  усе  навпаки:  ви  слухаєте 
рял  дисциплін»  а  режисурою  і 
не  займаєтеся.  Вам  тому  дуже 
важко  буде  входити  в  життя 
виробництва  і  визначити  свій 
творчий  шлях»  %|. 

Його  заняття,  за  словами 
Володимира  Галицького  «не 
були  академічними  лекціями 
п сл а  н  та  -  в  и  »с задача .  Н  і  я  кої 
системи  в  своїх  бесідах  він  не 
при  гримувався.  Він  сам  ре¬ 
жисурі  спеціально  не  навчав¬ 
ся,  прийшов  ло  неї  як  худож¬ 
ник  і  мислитель,  який  нама¬ 
гався  через  мистецтво  покра¬ 
щити  оточуючи»!  нас  світ»  %1. 

О.  Довженко  ділився  своїми  думками  (про  «розходження  між  «німим» 
і  «звуковим»  кінематографом,  про  засоби  виразності,  про  відмирання  ча¬ 
стини  винаходів  і  перетворенні  інших  у  штами»  тошо),  інколи  ніякові¬ 
ючи  з  того,  про  шо  казав  і  луже  радів,  коли  зустрічав  розуміння. 

Оскільки  РЛККФ  складалося  в  більшості  своїй  із  театральних  ре¬ 
жисерів,  які  прийшли  навчатися  специфіці  режисурі  кіно  у  Довженка, 
то  він  не  міг  оминути  теми  відмінності  кіно  й  інших  видів  мистецтв. 

Характерною  особливістю  педагогічного  методу  О.  Довженко  було 
виховати  з  учнів  однодумців,  передати  їм  систему  координат  митця  і 
громадянина,  яка  була  важлива  для  Олександра  Петровича.  Студенти 
відмічали  характерну  деталь  -  Олександр  Петрович  ніколи  не  розмо¬ 
кши  штампами,  як  тоді  було  модно.  Ііікаві  були  розповіді  про  зйомки 
•Аеротраду»,  який  він  шойно  закінчив. 

Які  ж  предмети  вивчали  в  режисерській  лабораторії  Довженка?  Зва¬ 
жаючи  на  «Посвідчення  №  23  про  закінчення  режисерського  факульте- 
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ту  (типу  Академії)  ВДІКу  Верши  горою  Петром  Петровичем»  можемо, 
шалаючи  на  деяку  тотожність  РЛ,  порівняти  навчальні  предмети. 

I  «Режисуру»,  2  «Семінари  і  режисури»,  4  «Монтаж  і  звукомон- 
таж»,  6  «Кінодраматургію»,  27  «Драматургію*,  25  «Звукове  кіно» 
провалив  Довженко, 

З  «Акторську  майстерність»  -  або  невідомий  другий  педагог,  про 
якого  згадував  О.  Довженко  м ,  або  взагалі  не  викладалося,  зважаючи 
на  ге,  шо  більшість  режиссрів-лаборантів  мали  вишу  театральну  осві¬ 
ту  та  досвіт  практичної  роботи  в  театрах. 

5  «Сценічний  рух»,  IX  «Психологію».  19  «Культуру  слова*.  20  «Ху¬ 
дожнє  слова*  —  зважаючи  на  тс,  що  більшість  режиссрів-лаборантів 
мали  вишу  театральну  освіту  га  досвіт  практичної  роботи  в  театрах,  не 
викладалося. 

7  «Історію  кіно*  га  X  «Переглядові  семінари»  —  викладач  КДІКу. 
кінокритик  Георгій  Олександрович  Авенаріус  до  переїзду  в  Москву. 

9  «Кіно-техніку*  -  кіномеханіки  з  Київської  кіностудії,  шо  спів¬ 
працювати  із  групою  «Щорс». 

10  «Теорію  операторського  мистецтва»  —  або.  шо  бітьш  ймовірно, 
оператор  «Щорсу»,  або,  шо  менш  вірогідно,  відповідний  викладач  Ки¬ 
ївського  Д І  Ку. 

I I  «Малюнок  і  ліплення»  -  зважаючи  на  перший  мистецький  фах. 
О.  Довженко. 

12  «Історію  філософії*  та  ІЗ  «Діалектичний  матеріалізм».  23 
«Військову  справу*.  24  «Іноземну  мову*  -  зважаючи  на  вишу  театраль- 
ну  освіту  режиссрів-лаборантів,  не  викладалося. 

14  «Теорія  мистецтв*.  15  «Історія  естетичних  вчень».  16  «Історію 
просторових  мистецтв»,  28  «Історія  західної  літератури»  -  Яків  Григо¬ 
рович  Савчснко  до  арсину  в  вересні  1937  року. 

21  «Фотографію*  -  штатний  фотограф  Київської  кінофабрики. 

26  «Організацію  кіновиробництва»  -  скоріше  за  все,  в  перший  пе¬ 
ріод  існування  майстерні  один  із  її  засновників,  тогочасний  директор 
Київської  кінофабрики,  «хрещений  батько  Довженка  в  кінематографі» 
Павло  Федорович  Нечеса,  а  після  його  арешту  —  директор  знімальної 
групи  «ІЦорс». 

22  «Музику*  -  або  викладач  Київського  Д І  Ку  Рсиуцький,  або,  зва¬ 
жаючи  на  вишу  театральну  освіту’  режиссрів-лаборантів.  не  виклада¬ 
лося  (в  спогадах  Галицького  немає  згадки). 
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О.  Довженко  бажав  побачити  своїх  учнів  розвиненими  особистостя¬ 
ми:  «Готуючись  стати  кінематографістами,  ви  не  в  праві  вивчати  тільки 
кінематографію.  Вивчивши  власне  усе.  що  виноситься  власне  до  кіне- 
матографії,  ви  все-таки  не  станете  кінорежисерами.  Треба  знати  і  розу- 
міти  також  тс.  шо  лежить  за  межами  кінематографа.  ...Тому  ви  повинні 
розуміти  живопис,  і  архітектуру,  вміти  розбиратися  в  літературі,  у  сус¬ 
пільних  подіях,  словом,  бути  сучасною  людиною  в  повному  розумінні 
слова.  Тоді  вам  усі  буде  вдаватися»  ". 

Д  ія  розширення  кругозору  своїх  учнів  і  розвитку  їх  багатогранності 
О.  Довженко  давав  кінематоірафічні  постулати  в  постійному  взає¬ 
мозв'язку  із  іншими  видами  мистецтв.  Зважаючи  на  кількісний  склад 
режисерської  лабораторії.  Довженко  в  своїх  лекиіях  часто  робив  акцент 
на  взаємовідносини  кіно  і  театру,  наприклад,  між  періодом  Великого 
Німою  і  після  появи  звуку,  про  взаємовідносини  кіно  і  живопису,  кіно 
і  музики,  про  перспективи  впровадження  кольору  в  кінематографі. 

Студенти,  і  не  можна  побачити  на  прикладі  єдиної  надрукованої 
лекції  тієї  доби  сумнівалися:  «Усе  це  можна  знати  і  не  вміти  мислити 
кінематографічно»  *,  на  шо  О.  Довженко  затекла  руна  в  власний  педа¬ 
гогічний  пріоритет:  «Я  ж  відзначав,  шо  вироблення  кінематографічно¬ 
го  мислення  повинно  бути  основою  занять* 

Вироблення  монтажного  мислення  було  наріжним  каменем  у  нав¬ 
чанні  кінорежисерів,  про  шо  О.  Довженко  зазначав  і  в  раніше  недру- 
кованій  лекції  1932  року:  «Якість  режисера  визначається  (одним):  чи 
володіє  режисер  монтажним  мисленням  або  він  не  володіє  ним  мон¬ 
тажним  мисленням.  Я  знаю,  між  іншим,  дуже  добре  трохи  людей.  (Не) 
люди  дуже  великої  кінематографічній)  ерудиції,  по-справжньому,  сер¬ 
йозно  кінематографічно  грамотні.  Немає  таких  питань,  на  які  вони  не 
могли  б  відповісти,  вони  грамотні  в  дуже  багатьох  галузях.  Задум  у  них 
дуже  цікавий,  а  роблять  картину  вони  поіано.  тому  шо  немає  в  них 
монтажного  мислення.  Людина  монтажно  не  може  сформулювати  спої 
ідеї.  Якби  ас  було  не  так.  тоді  для  них  людей  була  б  готова  иайблиску- 
чіша  кінематографічна  ситуація.  Монтаж  потрібно  розглядати  в  плані 
найпершого  зародження  думки» 

Одним  із  засобів  вироблення  кінематографічного  мислення, 
Олександр  Петрович  вважав  навчання  студентів  «міркувати  кадром*,  а 
цьому  мала  допомогти  вивчення  фотосправн. 

О.  Довженко  вважав,  шо  потрібно  дивитись  фільми,  вивчати  істо- 
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рію  кіно.  Викладач  КДІКу,  кінокритик  Георгій  Олександрович  Авсна- 
ріус  читав  курс  лекцій  з  історії  кіно.  Студенти  спочатку  разом  з  ним  а 
потім  і  самостійно  дивилися  фільми  зі  студійної  фільмотеки,  а  вона 
була  «найбагаїшою  в  Союзі* 

Не  зважаючи  на  ге,  іио  демонстраційні  зали  кінофабрики  були  зав¬ 
жди  заповнені,  студенти  намагалися  приходити  раніше,  щоб  за  день 
продивлятися  щонайменше  по  два  -  три  фільми.  Тому  що,  за  словами 
О.  Довженка,  ніякі  лекції  не  можуть  замінити  цей  спосіб  навчання: 
«Більше  дивіться  фільмів.  Дивитись  -  це  навчатись*  Ця  позиція 
Олександра  Довженка  співзвучна  парадигмі  «нової  хвилі»  (МпічсІІс 
ча^ие)  і  Кнснтіна  Тарантіно  (Тагапііпо). 

Головним  у  них  переглядах,  вгзажав  О.  Довженко,  було  не  спогля¬ 
дання  фііьмів  у  якості  звичайного  глядача,  а  копіткий  режисерський 
аналіз. 

Режиссри-лаборантм  розпочали  навчання  -  перегляд  з  ^Наро¬ 
дження  нації»  (Тік  Віпй  ОҐА  N30011,  1915)  та  «Нетерпимості»  (Іпюіс- 
гапсе,  1916)  Девіза  Уорка  Гріффіта  (Огігїіііі),  «піратських»  фільмів  і 
«Нападу  на  Віргінські  пошту»  (Кроткий  Девід,  1921)  Генрі  Кінга 
(Кіп£).  Авенаріус  ознайомив  з  німецьким  експресіонізмом  і  мудьт- 
фііьмамн  Уолта  Діснея  (Оічпеу). 

Велику  увагу  в  навчанні  пріиїтялн  фільмам  радянських  режисерів  - 
Ейзенштсйна,  Пудовкіна,  Козинцсва  іТраубсрга,  Дзиги  Вертова  тошо. 

Прогресивна  особливість  педагогічного  методу  Довженка  була  в 
тому,  що  він  вважав  за  необхідне  дивитись  найкращі  фільми  разом  із 
студентами,  потім  аналізувати  їх  в  переглядовому  залі. 

Невдовзі  студенти  звернулися  і  до  фітьмів  свого  майстра:  історич¬ 
ний  живопис  «Звенигори»,  символічну  образну  силу  «Арсенату*.  Але 
найбільше  всю  режисерську  лабораторію  схвилювала  «Земля*.  її  диви¬ 
лися  три  рази,  тим  бітьш  в  первісному  режисерському  варіанті.  Ні  пе¬ 
регляди  допомагали  режисерам -лаборантам  прослідкувати  мистець¬ 
кий  шлях  становлення  свого  вчителя. 

Під  час  сценарного  періоду  функціонування  РЛККФ  О.  Довжен¬ 
ко  займався  вироблення  кінематографічного  мислення  у  своїх  учнів 
двома  шляхами,  задекларовані  ним  у  лекції  перед  слухачами  РА 
ВДІКу: 

1.  навчатися  на  виправленні  сценарію:  «Я  думав  про  те.  що  буду 
робити  зі  своїми  учнями  і  шо  можу  рекомендувати  вам.  Уявіть  собі,  шо 
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викладач  приходить  до  вас  зі 
сценарієм,  бажано  поганим,  і 
разом  *  вами  робить  з  нього 
гарний  сценарій.  Цс  було  б 
чудово...  Треба,  шоб  сценарій 
надходив  до  режисера  вже  в 
ютовому  вигляді.  Я  вважаю, 
шо  робота  з  виправлення 
сценаріїв  дасть  вам  надзви¬ 
чайно  багато,  допоможе  ви¬ 
робити  вірний  погляд  на  ми¬ 
стецтво,  творчість*  **; 

2.  сценарна  розробка 
якогось  епізоду  з  літератур¬ 
ного  твору 

3.  написання  оригіналь¬ 
них  сценаріїв,  адже  майже  всі 
фільми  Довженко  ставив  за 
власними  сценаріями. 

О.  Довженко  вирішив 
навчити  режиссрів-лаборан- 
тів  писати  сценарії,  тому  то 
«я  виходив  з  того,  шо  якшо 
Режисер- лаборант  в. Галицький  через  2  роки  я  приготую  при¬ 
близно  5  режисерів,  а  Нсчес 
дасть  їм  погані  сценарії»  і  «було  би  помилкою  думати,  шо  навіть  при 
найшасливіших  обставинах  у  нас,  приблизно  через  два  роки,  з'явить¬ 
ся  достатній  контингент  кваліфікованих  сценаристів.  На  це  ніде  часу 
значно  більше» 

Зважаючи  на  вищеназване,  Довженко  іьтанував  у  режисерській 
лабораторій  «основу  викладання  будувати  навколо  сценарію»  ,ч:  «Тому 
я  на  сьогоднішній  день  вважав  потрібним  для  себе  учити  молодих  сво¬ 
їх  студійців  сценарній  справі.  Я  не  вважаю  обов'язковим  виховувати 
сценаристів,  але  мені  потрібно  виховувати  таких  людей,  шо  не  сиділи 
б.  як  П.А.Коломийцсв.  а  які  разом  з  письменником  могли  6  робити 
сценарії»  *. 

Олександр  Петрович,  як  митець,  шо  не  любив  ходити  торованими 
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шляхами,  розумів,  шо  в  державних  закладах  кіноосвіти  йому  б  не  до¬ 
зволили  експериментувати,  а  в  напівофіційній  режисерській  лабора¬ 
торії  він  міг  апробувати  нові  засоби  кінопедагогікн.  Одним  з  яких  бу¬ 
ло  грунтовне  вивчення  студентами-режисерами  сценарної  справи,  в 
набагато  більшому  обсязі,  аніж  передбачували  офіційні  норми  в  того¬ 
часних  кінозакладах. 

Педагогічний  досвід,  який  набув  Олександр  Петрович  під  час 
«сценарного*  періоду  функціонування  режисерської  лабораторії  допо¬ 
міг  Довженку  під  час  виховання  сценаристів  у  ВЛІКу,  саме  завдяки  йо¬ 
му  у  Олександра  Петровича  було  багато  цікавих  пропозицій  з  перебу¬ 
дови  і  покращання  навчального  процесу. 

Після  Ловженківських  уроків  із  драматургії,  студенти  почали  писа¬ 
ти  оригінальні  сценарії  більш  професійно  і  наполегливо.  Тим  більше, 
шоїх  підігрівала  думка  проте,  шо  незабаром  прийде  час.  коли  навчан¬ 
ня  переміститься  з  навчальних  аудиторій  в  знімальні  павільйони,  і  все. 
шо  було  написано  -  утілиться  на  кіноекрані. 

Олександр  Петрович  прищепляв  своїм  учням  вміння  колективної 
творчості  -  всі  роботи  зачитувалися  в  майстерні,  обов’язково  обгово¬ 
рювалися  лаборантами. 

Навесні  1936  року  Довженко  лав  завдання  режисерам -лаборантам 
написати  сценарій  «Тараса  Бульби»  для  того,  аби  учнівські  роботи  пе¬ 
ретворилися  в  кінороботу.  шо  й  було  зазначено  в  тематичному  плані 
Київської  кінофабрики  на  1937  рік:  «Тарас  Бульба»  за  Гоголем  -  стави¬ 
тиме  студія  Довженка»  *\ 

Під  керівництвом  О.  Довженка  молоді  режисери  повинні  були 
пройти  всі  етапи  кіновиробництва  -  сценарій  глави,  режисерська  роз¬ 
робка.  втілення  ііісї  глави  на  знімальному  майданчику  під  загальним 
керівництвом  Олександра  Петровича.  Довженко  давав  працювати  над 
уривками  твору,  тому  шо  «роботи  повинні  були  невеликі,  на  І  -  2  -  З 
частини,  з  100  метрів  -  150  метрів,  усі  -рівно,  аби  процес  був  закінче¬ 
но  зроблений  якнайліпше» 

Педагогічний  експеримент  Довженка  з  об’єднання  перших  кіноро- 
біт  режиссрів-лаборантів  в  єдиний  фільм  був  досить  ризикованим,  тому 
шо  кожен  учені,  намагався  проявити  власну  режисерську  неповторність. 
Така  несхожість  була  гарною  для  короткометражок,  не  об'єднаних  єди¬ 
ною  темою,  а  в  єдиному  творі  вони  могли  виглядати  еклектично.  Сту¬ 
дентські  уривки  об’єднати  в  цілісний  фільм  повинен  був  сам  Довженко. 
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Після  уривків  «Тараса  Бульби»,  рсжиссри-лабо  ранти  отримали  б 
право  на  зйомки  власної  короткометражки.  в  якій  вони  в  повній  мірі 
змогли  б  проявити  масну  Індивідуальність,  а  «коли  режисер  зробить 
2-3  такі  картини,  толі  можна  вважати,  шо  він  закінчив  школу  і  йому 
можна  приступити  до  великих  картин.  Без  попередньої  перевірки 
творчої  роботи  на  короткометражках  давати  серйозні,  великі  картини 
ні  в  якому  разі  не  можна.  Ось  основа  викладання,  шо  я  тут  ставлю» 
Режисери -лаборанти  в  1936  році  написали  літературні  сценарії,  в 
1937  році  почали  робити  режисерські  розробки  ",  але  зміна  тематич¬ 
ного  плану  із-за  арешту  директора  Київської  кінофабрики  ІІ.Ф.Нсчс- 
сн,  арешти  рсжиссрів-лаборантів.  численні  переробки  «Щорса».  шо 
призвели  до  хвороби  Довженка,  не  дали  завершитися  цьому  цікавому 
педагогічному  експерименту  Олександра  Петровича. 

Олександр  Петрович  вважав,  шо  «Студент  за  час  роботи  перед 
одержанням  атестата  повинен  здійснити  не  одну  залікову  короткоме- 
тражку  за  наспіх  збитим  сценарієм,  а  дві  чи  три  невеликі  роботи.  По 
яких  вже  в  Академії  був  би  ясний  його  зріст» 

На  жаль,  і  ці  задуми  з  багатьох  причин  залишилися  нездійснени¬ 
ми,  окрім  режисерської  роботи  Галицького  і  Довбишснка  над  корот¬ 
кометражним  фільмом  «Чий  кандидат?»  за  сценарієм  М.Садковича  та 
І  /Кипі  . 

Влітку  1937  року  кіностудії  доручали  зробити  декілька  агітаційних 
короткометражних  карти,  присвячених  виборам  до  Верховної  Ради 
УРСР  -  «Під  прапором  Леніна-Сгаліна*.  «Право  на  освіту»  1 ",  «Ща¬ 
сливе  дитинство»,  «Чий  кандидат?»  (фільм  про  класову  пильність  при 
виборах)...,  «Як  відбуватимуться  вибори»,  «Виборча  система».  Пушені 
у  виробництво  4  короткометражних  фільми  про  життя  і  діяльність 
кандидатів  у  депутати  Верховної  Ради  СРСР  —  тт.  С.В.Косіора. 
М.М.Марчака,  О.О. Богомольця.  П.В.Гусятникової» 

Сценарій,  який  отримали  режисери-лаборантн  називався  «Чий 
кандидат?»  Він  присвячувався  передвиборній  компанії  на  селі,  під  час 
якої  колишній  командир  Червоної  армії  Олекса  Іванович  викриває 
«недоробленого*  ним  під  час  громадянської  війни  польського  офіце¬ 
ра.  а  нині  резидента  польської  розвідки  Казимира  Владиславовича 
Ольшсвського.  який  маскуючись  під  пролетаря  намагався  потрапити 
до  Верховної  Ради  УРСР  и. 

Під  керівництвом  Довженка  режисери-лаборанти  Галицький  і 
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Довбишснко  пройшли  школу  практичного  кінематографа:  підбір  ак¬ 
торів  (на  роль  голови  колгоспу  запросили  Н.М.Ужвій),  короткочасні 
репетиції,  двотижневі  нічні  зйомки  (вдень  павільйони  були  зайняті), 
виїзди  на  натуру,  і  практичний  монтаж,  то  й  було  відзначено  в  газеті 
Київської  кіностудії:  «І  І  жовтня  було  почато  знімання.  9  кадрів  знято 
16  жовтня.  Також  знято  18  кадрів  масовки  на  іподромі  —  рубання  лози. 
Із  142  кадрів  фільму  за  два  дні  знято  32  кадри.  Група  побудувала  свою 
роботу  гак,  шоб  працювати  без  жодної  затримки.  Двоє  асистентів  ре¬ 
жисера,  чергуючись,  готують  знімання  на  2  дні  наперед»  "\ 

На  той  час  Олександр  Петрович  не  вважав  «Кандидата*  диплом¬ 
ною  роботою  -  то  була  лише  перша  знімальна  робота,  курсовий  ко¬ 
роткометражний  фільм,  який  переводив  процес  навчання  із  теоретич¬ 
ної  площини  в  практичне  русло,  так  зване  особисте  знайомство  сту¬ 
дентів  із  кінематографом. 

Довженко  вважав,  шо  дві  перші  короткометражки  рсжисерів-лабо- 
рантів  повинні  були  стати  навчальним  полігоном,  на  якому  детально, 
чітко,  доступно  і  наочно  можна  було  показати  учням  їхні  помилки.  В 
переглядовій  кімнаті,  і,  головне,  за  монтажним  столом  Довженко  ра¬ 
зом  із  усіма  режисерам и-лаборантами  планував  аналізувати  здобутки  і 
прорахунки  кожного  учнівського  фільму,  зупиняти  під  час  переглядів 
для  обговорень,  перемонтовувати  декілька  разів:  *Я  можу  кадр  зміни¬ 
ти,  виправити  перед  студентами  шляхом  різних  заставок,  можна  брати 
великі  плани,  чи  серсіїні  плани  і.  таким  чином,  розвивати  їхній  смак, 
як  музикант  розвиває  руки  своїх  учнів.  Погано  зроблену  сцену  можна 
перед  екраном  переграти.  Скільки  можливостей  для  творчої  роботи 
отут  розкриваються  перед  керівником  і  студентами!*  ,0\ 

Довженко  планував  зробити  знімальний  період  РЛККФ  подібним 
до  «сценарного»,  коли  учні  приносили  власні  сценарії  до  майстерні,  і 
там  багато  разів  переробляли,  доки  сценарій  не  приходив  до  належно¬ 
го  стану.  Замість  нього  фільм  «Чий  кандидат?»  в  «учнівському»  вигля¬ 
ді  одразу  вийшов  на  екран  в  якості  так  званого  «кіножурналу»,  який 
демонстрували  перед  повнометражними  фільмами. 

Цією  студентською  картиною  залишилися  незадоволені  всі  -  О. 
Довженко,  тому  шо  не  зміг  на  її  основі  провести  запланований  нав¬ 
чальний  процес,  і  учні,  які  не  зрозуміти  небажання  майстра  випуска¬ 
ти  їхню  першу  картину  на  широкий  загал.  Олександр  Петрович  плану¬ 
вав  випустити  на  «широкий  екран»  лише  дипломні  фііьми  учнів. 
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Робота  нал  дипломним  сце¬ 
нарієм  «тривала  майже  рік-  '  то¬ 
му;  шо  О.  Довженко  вважав,  шо 
рсжиссри-лаборанти  повинні 
жити  свій  перший  фільм  та  та¬ 
ким  сценарієм,  «шо  забезпечить 
постановку  пристойної  картини 
навіть  у  тому  випадку,  якщо  ви 
використовуєте  лише  шістдесят 
процентів  закладених  у  ньому 
можливостей  ♦ 

Існування  РЛККФ  ставало 
все  більш  проблематичним.  От¬ 
римавши  майже  повний»  досить 
плідний  і  насичений  курс  кіне¬ 
матографічного  навчання,  рсжи¬ 
ссри-лаборанти  не  змогли  зняти 
дипломні  роботи.  Ось  шо  з  цього 
приводу  думав  Довженко:  «Щодо 
дипломної  роботи  -  у  фабрики  є 
виробничий  план.  Вашу  роботу 
включать  у  цей  план,  і  ви  зо¬ 
бов'язані  зробити  картину,  не  ду¬ 
маючи  про  тс,  дадуть  нам  за  неї  чи  диплом  ні.  Це  буде  постановка,  а  не 
дипломна  робота.  А  потім  ви  займетеся  постановкою  другої  картини  і 
будете  думати  тільки  про  неї,  вкладаючи  в  неї  усі  свої  сили 

Та  страшна  хвиля  репресій  і  як  настілок  -  численні  зміни  керів¬ 
ництва  не  лише  кінофабрики,  але  й  всього  радянського  кінематографу 
призвели  ло  того,  шо  ніхто  не  хотів  браги  на  себе  відповідальність  на 
завершальному  стані  педагогічного  експерименту  Довженка,  а  Олек¬ 
сандру  Петровичу,  як  керівнику  цієї  майстерні  «було  нелегко  самому 
вирішувати  найскладніші  організаційні  питання,  пов'язанні  з  залу¬ 
ченням  молоді.  Він  не  вмів  переконувати  колектив  студії  в  доцільності 
залучення  нових  людей  з  театру*  ,п. 

Як  зазначав  учень  Довженка  Володимир  Галицький  «педагогічний 
експеримент  Довженка  замкнувся  на  початковій  стадії.  Професійні  сце¬ 
наристи  з  нас  не  вийшли.  Але  ми  навчилися  розмовляти  мовою  кіно"112. 


режисер- лаборант  В  Довбищенко 
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Більшість  рсжисерів-лаборантів  не  отримали  шансу  зняти  не  ли¬ 
ше  дипломного  фільму*  деякі  навіть  не  мали  можливості  зняти  корот¬ 
кометражну  навчальну  роботу  Для  нормального  завершення  педаго¬ 
гічного  процесу  РЛ  ККФ  не  вистачило  останнього,  вирішального  кро¬ 
ку  —  ♦знімальні  завдання-  могли  б  за  певних  умов  перетворитися  в 
справжні  фільми*  Але  цього  не  сталося.  -  На  жаль,  бурхливі  політичні 
події,  загроза  війни  звели  нанівець  творчі  задуми  всіх,  хто  в  ні  роки 
залишив  театр  і  присвятив  себе  кінематографії»  и\ 

Олександр  Петрович  виявився  безсилим  перед  чиновниками  від 
кінематографу,  які  бачили  в  РЛ  ККФ  лише  примху,  забаганку  відомо¬ 
го  режисера,  за  яку  невідомо  кому  доведеться  розплачуватися.  До  то¬ 
го  ж.  титанічна  робота  над  «Шорсом»  забрала  сили  Олександра  Пе¬ 
тровича  Довженка. 

Поступово  майстерня  танула.  ♦Один  за  одним  покидали  її  розчаро¬ 
вані  в  своїх  сподіваннях,  а  можливо,  і  в  собі,  люди-  м. 

Не  було  випуску,  видачі  дипломів.  Одних  прийняло  кіновиробниц¬ 
тво.  інші  пішли  в  знімальні  групи  довчатися,  інші  поверталися  до  теа- 
грів.  До  театрів  повернулися  В.  Довбишенко.  В.  Галицький,  в  радіоко¬ 
мітет  -  О.  Ка  ше  вський,  на  кіновиробництві  шс  досить  довгий  час  за¬ 
лишалися  Ішенко.  отримали  хоча  і  невеличкі,  але  власні  постановки 
І. Крикун.  М  Вінярськнй,  П.Вершигора. 

Та  все  ж  ас  не  було  гідним  закінченням  цікавого  педагогічного  екс¬ 
перимент)  Довженка,  не  не  було  тим.  на  що  сподівався  Олександр  Пе¬ 
трович  і  його  учні.  •Але,  -  як  підсумовує  В. Галицький,  -  ні  одного 
слоіза  докору  ие  зірвалося  з  наших  уст.  Образ  нашого  керівника  назав¬ 
жди  залишився  в  моєму  серні- 

Ще  на  початку  заснування  РЛККФ  московські  студенти  допитува¬ 
лися  у  О.  Довженка:  -  Ви  казали,  шо  будете  називати  людей,  шо  у  вас  нав¬ 
чаються,  своїми  учнями,  а  вони  будуть  називати  себе  учнями  Довженка^ 

ііб 

Зважаючи  на  тс,  шо  творчість  О.  Довженка  -  цс  він  сам.  можна  з 
впевненістю  побачити,  наскільки  для  Олександра  Петровича  були  ва¬ 
жливі  учні,  його  режисерська  лабораторія,  яка  в  «Щорсі»  інтерпретува¬ 
лася  в  «Школу  червоних  командирів*  (символічно,  тважаючи  на  покли¬ 
кання  кінорежисерів),  якою  Микала  Шорс  не  тільки  пишався,  але  й  опі¬ 
кувався.  Тим  більше.  Довженко  сам  зробив  на  цьому  наголос  у  статті 
•  Про  народного  ісроя*':  «Особливо  яскраво  і  чітко  треба  виділити  роль 
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Шорса  в  організації  школи  червоних  командирів  і  ііого  турботи  про  цю 
школу*  мт. 

В  нещодавно  розсекреченому  документі  з  архіву  СБУ  зазначено: 
«Думки,  шо  вкладає  ДОВЖЕНКО  у  вуста  героям  сценарію,  у  багатьох 
випадках  є  думками  самого  ДОВЖЕНКА*  а  тому  цілком  логічно  при¬ 
пустити.  шо  у  вуста  М.  Щорса  О.  Довженко  вклав  свої  слова  і  свої  споді¬ 
вання  на  учнів  свої!  режисерської  лабораторії,  молодих  режисерів,  які 
повинні  були  продовжити  справу  Довженка  у  розбудові  українського  кі¬ 
номистецтва:  «Школи  червоних  командирів  я  в  бій  не  пошлю.  Я  загублю 
дивізію,  але  збережу  командирів,  і  в  мене  буде  дивізія!  Корпус!..  Армія!* 

Олександр  Петрович  вважав,  шо  на  деякий  час,  аби  зберегти  своїх 
учнів,  про  режисерську  лабораторію  краще  не  згадувати  (як  це  стало¬ 
ся  в  «Автобіографії*  1939  року),  а  потім,  коли  все  станс  на  свої  місця, 
прийде  час  і  його  «червоних  командирів*  -  режиссрів-лаборантів. 

О.  Довженко  мріяв  про  власних  учнів,  багато  зробив  для  їх  людсь¬ 
кого  і  творчого  становлення,  тому  тим  більша  видасться  трагедія 
Олександра  Петровича,  який  все  подальше  життя  вимушений  був  зам¬ 
овчувати  цю  досить  цікаву  сторінку  власної  педагогічної  діяльності: 
•Часом  здасться,  начебто  якісь  ілі  сили  кружляли  над  моєю  головою. 

І  ше  шкодую,  шо  не  дозволено  було  виховувати  творчу  молодь  у  тій  мі¬ 
рі.  на  яку  я  все  жи  пя  почував  себе  здатним  і  завжди  готовим*  ,*ч\ 

Навіть  успішне  завершення  фільму  «Щорс*  не  принесла  радощі  - 
не  доведено  до  кінця  цікавий  педагогічний  експеримент  із  РЛККФ, 
закритий  художній  відділ  КДІКу,  в  якому  Олександр  Петрович  почав 
викладати,  заарештовані  його  найкращі  друзі  й  учні, 

О.  Довженко  мовчки  прийняв  трагедію  загибелі  свого  педагогічного 
дггнша,  що  могло  перерости  в  цікаве  продовження.  Мовчали,  окрім  Во¬ 
лодимира  Галицького,  й  учні  -  ніхто  не  написав  спогади  про  не  навчан¬ 
ня.  яке  тривало  три  роки,  термін  майже  повного  інститутського  навчан¬ 
ня.  і  навіть  на  рік  більше  РА  при  ВДІКу,  яку  закріпи  в  тому  ж  1938  ропі. 

Та  все  ж.  у  глибині  душі  всі  вони  вважали  Довженко  своїм  Вчите¬ 
лем.  Як  зазначав  В. Галицький,  Олександр  Петрович  «вплинув  на  все 
моє  подальше  життя,  на  моє  мислення,  на  ставлення  до  світу*  ІЛ. 

Олександр  Петрович  вважав,  шо  «середня  людина,  шо  має  відпо¬ 
відні  професійні  знання  і  навички,  може  робити  картини.  Правда,  не 
всяка  його  картина  буде  твором  мистецтва,  але  не  буде,  у  всякому  ра- 
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зі,  середня  доброї  на  картина,  якщо  всі  передумови  для  її  створення 
були  правильно  використані» 

Довженко  ніколи  не  виховував  ремісників,  для  нього  було  важли¬ 
во.  аби  кожен  його  учень  став  справжнім  митцем  і  іромалянином.  ре¬ 
алізувався  як  особистість.  У  першу  чергу  Олександру  Петровичу  зав¬ 
жди  було  притаманне  намагання  прищепити  своїм  студентам  індиві¬ 
дуальний  творчий  почерк,  спроможність  бути  самим  собою  в  будь- 
якій  галузі  мистецтва. 

За  образним  висловом  В. Галицького,  Олександр  Петрович  «був 
простий,  мудрий  і  людяний.  Таким  і  живе  в  моїй  пам’яті  —  неспокій¬ 
ний  шукач  Істини  і  Поетичної  Правди  в  мистецтві» 

І  учні  режисерської  лабораторії  не  підвели  свого  вчителя  в  усіх  га¬ 
лузях  мистецтва  -  II  II .Верши гора  -  влітературі.  Г.Т.Крикун  -  у  нау¬ 
ково-популярному  кіно.  М.Б.Вінярський,  В.М. Іванов  —  у  художньому 
кіно.  І.ІІ.Гольлштсйн  —  у  документальному  кіно,  М.О.Казнєвський  - 
у  телевізійній  режисурі,  О.С.Ішенко,  В.О.Галииький  і  В.С.Довбищен- 
ко  -  у  театральній  режисурі.  Майже  всі  рсжисери-лаборанти,  як  і  їх 
вчитель  Довженко,  окрім  творчості,  займалися  й  педагогікою.  Симво¬ 
лічним  видається  той  факт,  що  два  учні  спільної  режисерсько-акторсь¬ 
кої  майстерні  Київською  державного  театрального  і  не  титул  а  (КДТІ) 
Володимир Терентійович  Дснисснко  і  Борне  Миколайович  Крижанів- 
ськнй  після  передчасної  смерті  вчителя  Віктора  Семеновича  Довби- 
шенка  продовжували  здобувати  вже  кінематографічну  освіту  у  вчителя 
їх  вчителя  Олександра  Петровича  Довженка. 

АКТОРСЬКА  КІНОШКОАА 
НА  КИЇВСЬКІЙ  КІНОФАБРИЦІ 

25  липня  1930  року  нарадою  в  справах  організації  Київського  дер¬ 
жавною  інституту  кінематографії (КДІКу)  було  прийняте  рішення  про 
заснування  акторською  відділення:  «Акторський  відділ  інституту  го¬ 
тує  акторів  для  кінематографії  з  урахуванням  потреб  всього  виробниц¬ 
тва.  з  специфічних  потреб  кіно-творчості,  зокрема  елементів  звуково¬ 
го  фільму,  тощо*  ,ї'. 

Але  проти  цього  рішення  активно  виступив  голова  правління 
ВУФКу  І.  Воробйов,  який  приймав  активну  участь  у  заснуванні  КДІ¬ 
Ку:  «В  перший  рік  роботи  інституту'  не  треба  відкривати  акторський 
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факультет,  поки  Інститут  не  оформиться,  не  пустить  коріння  -  бо  ак¬ 
торський  факультет  своєю  соціальною  фізіономією  й  іншими  покаж¬ 
чиками  може  попсувати  всю  роботу...  оголосимо  набір  на  250  студен¬ 
тів  і  ло  нас  посиплються  мільйони  заяв  віл  «акторів»  і  «актрис»,  ие  ж 
нсшастя»  .  Деякі  педагоги  новост  ворс  ного  ВИШу  (Виша  школа) 
пристали  до  думки  Воробйова:  «Ми  дуже  боїмося  після  невдалих  дос¬ 
відів  Московського  й  Одеського  державних  технікумів  кінематографії 
розгортати  роботу  з  виховання  акторів» 

Лише  через  два  роки,  у  1932  році.  КЛІК  розпочав  прийом  кіноак¬ 
торів.  але  проіснував  акторський  факультет  в  Київському  кіноінститу- 
ті  недовго  -  лише  п’ять  років. 

Влітку  1938  року,  після  закриття  під  приводом  реорганізації  худож¬ 
нього  факультету  КД І  Ку.  студенти  операторського  факультету  були  пе¬ 
реведені  до  Всесоюзного  державного  інституту  кінематографії  ( ВД І К ). 
а  студенти  кіноакторського  факультету  були  переведені  в  Київський 
державний  театральний  інститут  (КДТІ). 

У  Києві  в  тридцяті  роки  навчали  кіноакторів  не  лише  у  Київсько¬ 
му  державному  інституті  кінсматої  рафії,  але  й  у  Школі  кіноакторів  на 
Київський  кінофабриці,  якою  до  1935  року  керували  викладачі  КДІ- 
Ку  Юнаковський  і  Авснаріус  ІІТ. 

У  1935  році  за  сприяння  тогочасного  директора  Київської  кіносту¬ 
дії  П.Ф.Нечесн,  паралельно  із  відкриттям  режисерської  лабораторії 
О.П.Довженка.  розпочата  роботу'  оновлена  Акторська  школа  під  ке¬ 
рівництвом  А.О.Панкришева  яка  складалася  із  двох  майстерень  - 
молодшої  й  старшої.  Не  вдалося  розшукати  жодних  доказів  про  участь 
у  навчальному  процесі  Довженка,  але  достеменно  відомо,  шо  цс  роби¬ 
ли  режисери -лаборанти,  зокрема  Віктор  Семенович  Довбишенко. 
який  «протягом  навчального  року  1935  -  1936  ви  клала  в  дисципліну 
виховання  акторів  в  акторській  студії  при  кінофабриці»  ц*. 

І  хоча  Довженко  не  викладав  в  Акторській  шкалі,  в  цей  час  він  ціка¬ 
вився  станом  виховання  кіноакторів  як  у  Києві,  так  і  в  Москві,  про  шо 
може  свідчити  його  виступи  в  1936  році  на  диспутах  в  Московському 
Будинку  Кіно:  «Недавно  будучи  в  Кіно-акалемії.  чи,  власне,  як  вірніше 
її  називати. ..в  Інституті  я  розмовляв  з  директором  і  деканом  Інституту. 
Мені  говорили,  що  дуже  школа,  шо  знищили  акторський  факультет  і  шо 
потрібно  знову  відкрити  акторський  факультет.  Причому  давали  аналіз 
роботи  акторського  факультету  і  чому  він  був  закритий» 
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Головною  причиною  незадовільних  результатів  навчання  кіноакто¬ 
рів  О.  Довженко  вважав,  «шо  факультет  акторський  не  удався,  крім  ін¬ 
ших  причин,  головним  чином  тому,  шо.  у  ньому  училися  не  ті  люди.  Які 
ж  не  люди,  які  люди  повинні  учитися  в  кіноінституті?  Живі  люди.  Пот¬ 
рібно  брати  вродливих  дівчат  і  вродливих  юнаків,  і  вродливих  людей  се¬ 
реднього  віку,  і  робити  з  них  акторів.  Шо  я  розумію  під  словом  «вродли¬ 
вих*  -  я  зараз  скажу.  Я  аж  ніяк  не  хочу  сказати,  шо  ие  повинні  бути 
Аполлони  Бсльвсдерські  та  Венери  Мілоські,  не  про  це  я  хочу  говори¬ 
ти...  У  нас  у  кіно  майже  немає  молодої  людини,  робітника,  селянського 
хлопця,  шо  володіє  такими  якостями,  шоб  він  цими  якостями  в  (своїй) 
ролі  «морально  переміг  ворогів».  Товариші,  запевняю  вас,  шо  ми  іноді 
дивимося  закордонні  картини  з  дріб'язковим  змістом  і  на  нас  діє  актор. 
Грета  Гарбо  нас  потрясає...  А  в  нас  ця  обставина  не  врахована,  й  у  ре¬ 
зультаті  виходять  смішні  речі,  про  які  я  вам  зараз  хочу  напишім»  И. 

О.  Довженко  нарікав  на  відсутність  вродливих  актрис:  «їх  не  бра¬ 
ли  тому,  шо  вони  вродливі.  Говорять,  шо  в  нас  картина  робітничо-се¬ 
лянська.  і  вона  (героїня)  повинна  селянську  дівчину  зображувати,  а  ця 
акторка  вродлива.  Цебто,  виходить,  шо  така  героїня  повинна  бути 
кирпата,  ряба,  погана,  а  вродливою  вона  бути  не  може.  ...  Це  факт,  і 
факт  огидний,  і  над  цим  треба  багато  подумати*  ІИ. 

Керівник  акторської  школи  А.  Панкришев  прислухався  до  ба¬ 
гатьох  тез,  декларованих  О.  Довженком,  але  зрозуміти,  чи  була  актор¬ 
ська  школа  повністю  побудована  на  педагогічному  методі  Олександра 
Петровича,  допоможе  порівняльний  аналіз  цих  навчальних  закладів. 

Обидва  навчальні  заклади  ( РЛ  ККФ  та  АШ ККФ)  були  започаткова¬ 
ні  майже  одночасно  на  Київській  кінофабриці  за  сприяння  тогочасно¬ 
го  директора  П.  Нсчсси.  На  виміну  від  двох  десятків  абітурієнтів  до  ре¬ 
жисерської  лабораторії  в  акторській  школі  виявили  бажання  навчатися 
понад  три  тисячі  осіб.  Стали  слухачами  відповідно  десять  у  Довженка  і 
сімнадцять  у  Панкришсва.  Був  подібний  і  формальний  розподіл  на  дві 
групи:  до  Панкришсва  —  старшу,  до  якої  входили  випускники  акторсь¬ 
кого  факультету'  КДІКу  та  «молодняцьку,  яку  треба  вчити  починаючи  з 
«азбуки»  ш;  до  Довженка  -  випускників  режисерською  факультету 
КДІКу  і  ВДІКу,  а  також  театральних  режисерів,  які.  на  відміну  від  кді- 
ківців.  не  працювати  асистентами  у  кінокартинах,  ате,  на  противагу  їм, 
мали  досвід  самостійної  театральної  роботи,  а  деякі,  після  театральних 
інститутів  навчалися  у  режисерській  лабораторії  Леся  Курбаса. 
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І  Іанкришсв  поклав  в  основу  навчального  процесу  багато  довжен- 
ківських  принципів: 

1.  Роботи  з  актором:  «навчити  актора  не  грати,  а  бути  самим  со¬ 
бою,  в  різних  випадках  і  різних  положеннях,  тобто  навчаючи  актора 
діяти  на  екрані  просто  і  життєво»  ,и. 

2.  Не  навчати,  а  виховувати  учнів,  причому  робити  не  на  знімаль¬ 
ному  майданчику  «Виховуємо  ми  їх  головним  чином  через  кіно-виста- 
ву,  яку  готуємо  (“Слава")  т. 

3.  Приділяти  увагу  підвищенню  загальнокультурного  рівня  студен¬ 
тів  за  допомогою  відвідувань  музеїв  тощо 

4.  Частково  впроваджувати  ловжснківський  педагогічний  експери¬ 
мент  пізнання  учнями  дійсності  не  з  газет,  а  у  вирі  реального  життя 
(“Безперестанно  збагачуйте  себе  враженнями  і  спостереженнями. 
Будьте  завжди  серед  народу»  тому  учні  акторської  школи  відбува¬ 
ли  екскурсії  по  заводах 

5.  Термін  навчання  у  молодшій  групі  акторської  школи  і  режисер¬ 
ської  лабораторії  формально  був  два  роки,  але  Довженко  планував 
більш  диференційовано  підходити  до  часу  навчання  кожного  режисе- 
ра-лаборанта. 

Па  відміну  від  режисерської  лабораторії  навчання  в  школі  кіноак¬ 
торів  провадилося  кожен  день  з  10  ранку  і  до  5  -  6  вечора,  мітку  з  се¬ 
редини  липня  по  І  вересня  у  акторів  була  канікулярна  переріза 

У  режисерів-лаборантів  не  було  чіткого  поділу  на  семестри  і  пере¬ 
хідних  іспитів,  після  закінчення  яких  в  акторській  школі  «було  зібра¬ 
но  кафедру  з  участю  режисерів  студії,  представника  тресту'  та  гро¬ 
мадських  організацій.  Роботу'  студії  визнано  за  задовільну,  але  відзна¬ 
чено  низький  культурний  рівень  та  слабі  політичні  знання  більшості 
учнів  майстерні,  тому  керівництво  запровадило  спеціальну  дисциплі¬ 
ну  —  «культургодину*  та  організувало  при  студії  політшколу,  де  вивча¬ 
ють  історію  партії*  140  і  запровадило  у  навчальний  процес  вивчення 
граматики  ,4'. 

На  відміну  від  учнів  акторської  школи,  яким  відомий  театрознав¬ 
ець  Гозснпуд  читав  лекції  з  історії  театру  ,4\  режиссри-лаборанти,  які 
вже  мали  вищу  освіту;  не  вивчали  історію  партії,  культургодину  і  гра¬ 
матику,  але  ідентичними  були  лекції  з  історії  кіно  Авенаріуса  ,4'  ,4\ 

І  Іанкришсв  намагався  матеріально  заохотити  учнів  акторської 
школи:  «Слід  переглянути  також  систему  виплати  стипендії,  визначаю- 
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чи  останню  не  на  око,  як  це  і  на  практиці.  Звичайно  платити  треба  не  за 
таким  принципом,  що  мовляв  «жінці  потрібно  купувати  пудру,  а  тому  їй 
треба  більшу  стипендію9'...  (так  висловився  керівник  студії).  Більшу 
стипендію  безсумнівно  треба  платити  тим.  шо  мають  більші  успіхи»  ,4$. 

Не  збереглося  жодних  відомостей  про  позицію  О.  Довженко  щодо 
стимулювання  навчання  грошима,  але  з  небагатьох  вцілілих  відомостей 
на  отримання  зарплати  видно,  шо  всі  режисери-лаборанти  отримували 
різні  суми:  В.  Галицький  -  9Н  крб.  65  кой.,  В.  Довбишенко  -169  крб.  60 
кой..  Б.  Лробинський  -185  крб.  71  кой.,  Ю.  Нікітін  -197  крб.  35  коп.  ,4\ 
О.  Ішснко  -131  крб.  20  коп.  ,4\  Г.  Крикун  -187  крб.,  О.  Шопін  -157  крб. 
70  коп.  *\  Т.  Ферснц  - 142  крб.  70  кой. М.  Сасім  - 1 19  крб.  90  коп. 

В  основу  навчального  процесу  Панкришев  поклав  систему  кінови- 
став:  «це  те,  шо  повинно  об'єднати  акторів  єдиним  методом.  Треба  вже 
тепер  планувати  вільних  режисерів  на  поставу  кіно-вистав.  Якщо  ви¬ 
датніші  режисери  студії  не  можуть  безпосередньо  брати  участь  у  по¬ 
ставах,  треба  щоб  під  їх  доглядом  працювали  асистенти»  |і|. 

Прикладом  тісної  співпраці  режисерської  лабораторії  О.  Довженка 
і  акторських  майстерень  Панкришева  можуть  слугувати  слова  дирек¬ 
тора  кінофабрики  Нечеси:  «Учні  молодшої  майстерні  можуть  бути  ви¬ 
користані  у  зйомках  старшої  майстерні»  и: .  Тобто  однієї  із  задач  нав¬ 
чального  пронесу  в  акторській  майстерні  була  участь  у  перших  кіноро- 
ботах  режиссрів-лаборантів. 

У  1936  році  після  арешту  Нсчсси  новий  директор  кінофабрики 
СЛ.Орслович  провів  реорганізацію  навчання  кіноакторів.  «Занадто 
мато  зробила  студія  в  минулому  для  підготовки  акторів...  Завдання  по¬ 
ляни  в  тому,  шоб  знайти  цілком  кваліфікованих  керівників  для  актор¬ 
ської  студії  і  почати  роботу  спочатку...  Методи  викладання,  мабуть, 
будуть  вироблятися  поступово» 

Внаслідок  реорганізації  з  двох  акторських  майстерень  затишилася 
одна,  в  складі  якої  «залишено  16  чоловік,  з  них  9  чоловік  умовно,  до  І 
січня  1937  року.  На  відмінно  склали  свої  завдання  тт.  Серсбрякова.  Лі- 
фенко,  Курликіна,  Анісімов,  Дубенпов,  Мошепако,  Кузьяиц.  Ці  това¬ 
риші  в  основному  складають  єдину  тепер  майстерню  (замість  старшої 
і  молодшої,  шо  було  раніш)»  ,ч. 

У  1937  роиі  була  закрита  остання  акторська  майстерня,  тому  шо 
«колишній  керівник  студії  Орелович  виявив  «ініціативу»...  розігнав 
майстерню»  15\ 
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Як  зазначено  в  Донесенні  Народною  Комісаріату  Внутрішніх  Справ 
УРСР  Наркомові  Внутрішніх  Справ  СРСР  Берії  Л.П..  Довженко  під  час 
{звершення  роботи  над  кінофільмом  «Шорс*  мав  побоювання  з  приво¬ 
ду  ситуації,  яка  склалася  в  українському  кінематографі:  •Залишившись 
із  мною  наолннні  в  мене  в  кімнаті  Довженко  в  підвищених  тонах  почав 
з  того,  шо  «чому  в  Грузії  кіно  роблять  грузини,  у  Росії  -  росіяни,  а  на  Ук¬ 
раїні  і)  грузини,  і  росіяни,  і  євреї,  ате  тільки  не  українці...  якшо  грузин, 
росіян  й  євреїв  з  кіно  вигнати,  то  толі  зовсім  нікому  буде  працювати  в 
кіно  України  -  українців  то  й  немає!  І  він  зробив  висновок,  шо  це  «ро¬ 
блено  навмисно,  щоб  українці  не  виросли,  шоб  обмежити  культурний 
процес,  шо  навмисно  не  готуватися  національні  кадри» 

Після  тріумфаіьното  завершення  «Ніорса».  Довженко  хотів  зміни¬ 
ти  ситуацію,  висловлюючись  шо  «української  культури  немає»,  «укра¬ 
їнську  культуру  загнати  в  гопаки  й  шаровари»,  «українською  культу¬ 
рою  бояться  займатися»,  «на  кожного  творця  української  культури 
дивляться  як  на  потенційного  ворога» 

Шляхами  відродження  українського  кінематографа  Довженко 
вважав: 

1.  Створення  українських  за  духом  фільмів  («Тарас  Бульб;»».  «Бог¬ 
дан  Хмельницький»,  «Доля  поета»,  «Борислав  сміється»  та  ін.),  які  б 
допомогли  зростанню  національної  самосвідомості  українців. 

2.  Створення  цих  фільмів  не  «заїжджими  гастролерами  з  Мос¬ 
кви».  а,  в  переважній  більшості,  українським  режисерами,  сценари¬ 
стами.  операторами  й  акторами. 

3.  Відновлення  системи  виховання  українських  митців  (режисе¬ 
рів.  акторів,  тощо). 

Довженко,  приступаючи  до  постановки  «Тараса  Бульби»,  розумів, 
шо  однією  з  головних  проблем  Київської  кіностудії  є  «проблема  ак¬ 
торських  калрів.  Нам  потрібна  ретельно  дібрана,  працездатна  трупа  із 
кращих  артистів.  Крім  того,  ми  самі  в  студії  повинні  готувати  собі 
кадри  акторів» 

Головним  пріоритетом  педагогічної  освіти  наприкінці  тридцятих 
новий  керівник  радянської  кінематографії  Большаков  вважав  справу 
виховання  акторів,  завдяки  чому  в  1939  ропі  Довженко  на  Київській 
кіностудії  відновив  Школу  кіноактора. 

О.  Довженко  який  вважав  проблему  виховання  акторів  третьою 
за  важливістю  після  підготовки  режисерів  і  сценаристів,  упродовж 
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всього  кінематографічного  жими  не  випускав  із  поля  зору  ией  ас¬ 
пект  кінопедагогіки.  В  1936  році  Довженко  не  знав,  «чи  це  буде  сту- 
дійний  метол  роботи,  як  припускають  тут.  в  акторських  студіях  і  на 
фабриках,  чи  не  буде  акторський  факультет,  -  я  зараз  не  знаю.  Мо¬ 
жливо.  це  буде  і  тс.  і  інше.  Можливо,  у  спеціальному  навчальному 
закладі  необхідності  не  буде.  Потрібно  буде  провести  практичну  ро¬ 
боту» 

З  жовіня  1939  року  навчальна  частина  при  Київській  кіностудії 
одержала  наказ  Комітету  в  справах  кінематографії  про  організацію  ак¬ 
торської  інколи.  Разом  з  навчальними  планами  акторської  школи  був 
отриманий  наказ  про  початок  безперебійного  навчання  з  І  лютого 
1940  року  **.  але  підготовчі  роботи  до  організації  акторської  школи 
студійного  типу  були  завершені  лише  в  травні  1940  року 

Довженко  брав  активну  участь  в  організації  акторської  школи  та 
очолював  екзаменаційну  комісію,  до  складу  якої  входили  Ігнатович, 
Кругловта  представники  від  дирекції  •**. 

На  оголошення  про  набір  у  школу  відгукнулося  багато  молоді  — 
надійшло  близько  І(ХЮ  листів  але  цс  було  в  тричі  менше,  аніж  при 
наборі  1935  року  ***.  Після  попереднього  відбору  було  допущено  на  іс¬ 
пит  з  акторської  майстерності  74  абітурієнти,  втому  числі  27  чоловіків 
та  47  жінок 

Вступні  іспити  тривали  досить  довго  -  з  середини  травня  до  ЗО 
червня  1940  року  і  включали  в  себе,  окрім  загальноосвітніх  дисци¬ 
плін.  шс  Й  іспит  на  «кіногснічність»  —  проба  на  фото  та  плівку 

Одним  із  небагатьох  шасливчиків.  кому  пошастило  вступити  в  ак¬ 
торську  школу,  був  Є.Матвеев:  «Мені  було  сімнадцять  років,  каш  я 
приїхав  до  Києва  і  поступив  до  кіноакторської  школи.  Керівником 
курсу  був  О.П.Довженко»  '**. 

На  основі  спогадів  Є.  Матвеєва1** ,я  1,1  ,?І.  С.  Ііибульник  тогоча¬ 
сних  фахових  періодичних  видань,  архівних  документів  ми  можемо 
відтворити  і  цю  маловідому  сторінку  українського  кінематографа. 

Керівник  школи  кіноакторів  ОДовженко  не  часто  приходив  на 
уроки  через  велику  завантаженість  (окрім  виконання  обов'язків  худож¬ 
нього  керівника  кіностудії,  а  також  власної  режисерської  роботи  над 
документальними  фільмами,  йшла  підготовка  до  постановки  грандіоз¬ 
ної  засвоїм  задумом  картини  за  повістю  М.В.Гоголя  «Тарас  Бульба»),  а 
коли  приходив  і  проводив  заняття.  -  не  були  незабутні  голини. 
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О.Довженко,  як  за  га¬ 
лу  нав  Євген  Матвєсв,  нав¬ 
чав  «розуміти  прекрасне, 
чисте,  святе  в  мистецтві  й 
житті...  тієї  естетики,  ко¬ 
тру  сам  сповідав...  бути 
чуйним  до  людського  го¬ 
ря,  розуміти  того,  хто  по¬ 
руч.  Бо.  розуміючи  людей, 
і  ги  сам,  і  твоя  праця,  і  все 
твоє  житія  стають  для  них 
зрозумілішими*  ,7\ 

П  едагогіч  н  и  м  кредо 
для  О.  Довженка  було  ви¬ 
ховати  в  першу  чергу’  лю¬ 
дину,  а  хто  вже  і  неї  вирос¬ 
те  -  режисер,  актор,  педа¬ 
гог  -  цс  вже  другорядне,  в 
першу  чергу  -  виховати 
людину,  особистість:  •Бу¬ 
дете  ви  акторами  чи  ні  — 
Олександр  Довженко  невідомо.  А  поки  шо  да¬ 
вайте  зробимо  для  людей 
щось  добре»  З  цими  словами  Довженко  повів  студентів  на  склад,  де 
отримавши  лопати,  пішли  саджати  молоді  деревпя.  Виріс  сад  на  Київ¬ 
ській  кіностудії  художніх  фільмів,  шумлять  дерева,  посаджені  студента- 
ми-практикантами  і  робітниками  студії  на  початку  тридцятих  років, 
поруч  з  ними  дерева,  садженні  режисерам и -лабора нтам и  і  студентам и- 
акторами  наприкінці  тридцятих,  стоять  дерева  як  на  території  «Мос- 
фільму».  посаджені  в  сорокових,  так  і  на  подвір'ї  ВДІКу  в  середині 
п'ятдесятих  -  світла  пам'ять  Олександру  Петровичу,  його  незвичній 
ширій  вдачі,  його  величезному  педагогічному  таланту. 

Звичайно,  О.  Довженко  приділяв  уваїу  і  професійному  зростанню 
своїх  учнів.  Каїн  проходив  показ  робіт  учнів  акторської  шкоди.  ОДов- 
женко  запрошував  і  молодих  режисерів  Київської  кіностудії,  пропону  вав 
висловити  свої  міркування  щодо  побаченого.  Інколи  покази  перетворю¬ 
валися  на  гострі  суперечки  між  творчою  молоддю.  Довженко  давав  мо- 
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жливість  висловитися,  посперечатися.  а  потім  «локлално,  переконливо 
розвинув  свою  точку  тору  на  акторське  мистецтво,  яке  повинне  грунтува¬ 
тися  на  глибокому  проникненні  н  житія,  повинно  бут  и  ширим  і  водночас 
виразним,  а  останнє  досягається  високою  акторською  технікою»  |Ч. 

Другий  набір  ло  Акторської  школи  відбувся  з  6  серпня  1940  року  ло 
15  вересня  1940  року  Для  залучення  більшої  кількості  творчої  молоді, 
ОЛовжснко  інолі  вдавався  до  хитрощів:  «Набір  в  акторську  школу  тре¬ 
ба  оголосити,  принаймні  та  два  тижні  ло  загальною  прийому  у  ВИШІ, 
щоб  мати  змогу  дібрати  найкращих,  найдостойніших  кандидатів»  |7\ 

Не  зважаючи  на  більш  ретельну  підготовку,  осінні  іспити  відбули¬ 
ся  із  труднощами,  про  шо  й  відзначив  другий  педагог  Г.Ігнатович: 
«Незначні,  на  перший  погляд,  неполадки  дуже  і  дуже  школили  в  ро¬ 
боті.  А  саме:  весінній  набір  доводилося  знімати  загримованими  в  бра¬ 
кований  грим.  Результати  відповідні  -  брак.  Тепер  -  восени,  знімання 
доводилося  проводити  тільки  толі,  коли  був  вільний  апарат,  інколи  й 
вночі.  А  кожен  з  нас  знає,  шо  значить  знімання  вночі  навіть  для  дос¬ 
відченого  актора.  Піл  час  останніх  знімань  -  матеріал  иесинхронний 
(розійшлися  апарати  в  синхронності)  поки  шо  з'ясувалося,  частина 
людей  на  той  час  вже  виїхала. 

Весь  процес  прийому  надто  розтягнувся.  Так.  матеріал  знімання, 
проведеного  13-14  серпня,  ми  одержали  з  лабораторії  тільки  24  -  25 
серпня.  Хіба  не  можна  було  обійтись  без  того,  шоблюли  не  марнували 
дарма  часу,  чекаючи  на  наслідки  іспитів?  Хіба  не  можна  було  швидше 
опрацювати  матеріал?  Адже  дехто  з  вступників  не  дочекався  і  пішов 
складати  іспит  у  театральний  інститут» 

Третій  набір  до  Акторської  школи  навесні  1941  року,  повинен  був 
бути  наймасовішим  -  25  студентів  1“‘.  а  тому  Г.  Ігнатович  і  О.  Довжен¬ 
ко  приділяли  багато  уваги  попередньому  добореві  абітурієнтів.  Ігнато- 
вич  за  півроку  до  іспитів  пропонував  практичний  план  підготовчої  ро¬ 
боти:  «Не  можна  лише  сидіти  і  чекати,  хто  до  нас  прийде,  а  слід  готу¬ 
ватися  до  прийому  вже  тепер.  Треба  щоденно  вишукувати  здібну  і  пін¬ 
ну  дія  кінематографії  молодь.  Потрібна,  зокрема,  добре  інформуюча  і 
заохочуюча  реклама,  яка  доходила  б  в  усі  кутки  країни.  В  театрах  кож¬ 
ного  міста  необхідно  мати  компетентних  уповноважених,  які  впро¬ 
довж  усього  року,  а  не  компанійно  добиратимуть  кандидатів  до  нашої 
школи.  Треба  вже  тепер  розгорнути  підготовчу  роботу!»  '*'. 

Довженко  пропонував  свій  шлях  добору  учнів  в  акторські  школи: 
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«На  Обласному  з’їзді  рад  у  Київі  переглядав  у  фойє  фотографії  колгос¬ 
пної  самодіяльності  української.  Я  зараз  ні  фотографії  собі  замовив.  Всі 
суцільно  робітники  заводів.  Серед  них  є  велика  кількість  жінок  і  лівчаї. 
надзвичайно  красивих  у  повному  значенні  нього  слова...  Причому  ба¬ 
гато  хто  з  них  печуть  прекрасно,  прекрасно  танцюють  і  прекрасно  гра¬ 
ють.  А  тим  часом  у  нас.  у  кінематографії,  як  правило,  наші  акторки  зні¬ 
матися  не  вміють,  азе  я  не  знаю,  чи  уміють  вони  пекти,  чи  уміють  вони 
грати  і  танцювати  добре,  тобто  чи  вміють  робити  все  тс,  шо  буржуазна 
акторка  вміє,  як  наприклад,  акторка  (Франческа  Гааль  (СааІ),  справ¬ 
жнє  ім'я  Фанні  Зільнерич  -  О. Б.)  в  картині  «Пегер*  (РЕТЕК,  1934),  що 
робить  усе,  шо  завгодно.  Ось  яких  універсальних  здібностей  людей 
потрібно  шукати.  Можна  їх  знайти?  Можна»  ІМ. 

Для  покращання  навчального  процесу  Школи  кіноакторів  на  базі 
будинку  культури  «Більшовик»  організовувався  Театр  кіноакторів  при 
Київській  студії  художніх  фільмів.  Як  зазначав  артист  В.  Лісовськии. 
•художній  керівник  студії  Олександр  Петрович  Довженко  зустріне  в 
цьому  максимальну  підтримку  з  боку  акторського  колективу» 

О  Довженко,  за  ініціативи  якого  в  середині  тридцятих  в  Москві  був 
відкритий  Будинок  Кіно,  на  початку  сорокових  звертався  за  допомогою 
до  Керівника  ГУКа  Большакова  у  викритті  Будинку  Кіно  і  в  Києві,  шо 
«сприятиме  росгові  молодих  кадрів,  позначиться  на  творчому  зростанні 
всіх  працівників  студії»  ІМ. 

На  посаді  художнього  керівника  студії  Довженко  планував  доко¬ 
рінно  змінити  кіностудію,  аби  вона  побула  «своє  творче  обличчя  —  тс. 
чого  їй  лосі  бракувало»  перетворилася  в  справжню  наніонатьну  сту¬ 
дію.  де  у  фільмах  молодих  українських  кінорежисерів  знімалися 
здебільшого  українські  актори.  Так,  режисерам  фільму  «Борислав  смі¬ 
ється*  Г.Ігнатовичу  і  В.Кучвальскому  "*О.Довженко  поставив  завдан¬ 
ня  «створити  ювілейний  фільм  силами  українського  акторського  ко¬ 
лективу* 

Аби  краще  зрозуміти,  якою  хотів  бачити  Київську  кіностудію  О  .Дов¬ 
женко.  варто  навести  його  новорічне  побажання:  «Щоб  сім  чи  вісім  філь¬ 
мів.  шо  випускатимемо  ми  в  40  році,  всі  були  восьми  радісними  святами 
нашої  студії,  щоб  режисери  не  тікали  з  ними,  як  з  недопеченими  глевки¬ 
ми  буханцями,  до  Москви  нишком  од  нас,  а  щоб  у  чистих  сорочках  по¬ 
казували  свої  фільми  Вам  першими  в  хорошому  кінотеатрі,  шо  міг  його 
обов'язково  збудуємо  на  студії  нього  року  на  400  місць.  Щоб  бачили  Ви 
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наслідки  всіх  своїх  трудів,  радіш  і  росли,  не  забуваючи  про  свою  мову,  яка 
живе  на  студії  чомусь  лише  у  письмовому  вигляді,  як  латинь....»  '**. 

Головною  доктриною  Довженка  було  максимальне  сприяння  на¬ 
ціонально  свідомій  молоді.  В.о.  директора  студії  П.  Юрко  підтримував 
заходи  Довженка  на  українізацію  та  омолодження  студії:  «Відзначаю 
правильність  напрямку,  взятого  художнім  керівником  студії  тов.  Дов¬ 
женком  щодо  випуску  всіх  картин  українською  мовою  з  використан¬ 
ням  українських  акторів»  ,и. 

Віктор  Іванов,  попри  тогочасну  цензуру,  розповів  про  цей  період 
педагогічної  діяльності  Довженка,  який,  на  жаль,  закінчився,  ледве  по¬ 
чавшись:  «Війна  застала  Олександра  Петровича,  коли  він,  згуртувавши 
навколо  себе  молодь,  готу  вався  до  зйомок  фітьму  «Тарас  Бульба»  ,ж. 

Колишній  рсжисер-лаборант  Олександр  Ішенко  брав  участь  у  нав¬ 
чальному  процесі  акторської  школи  ,91.  Якщо  Довженко  бував  в  актор¬ 
ськії!  школі  не  дуже  часто,  то  постійним  педагогом  був  досвідчений 
Г.ПІгнатович  який  основою  викладання  вважав  переймання  студен¬ 
тами  досвіду  О.Довжснка  при  вихованні  творчої  неповторності  кожно¬ 
го  учня:  «У  Олександра.  Петровича  треба  вчитись!  Ми  вчимося  у  нього 
майстерності,  творчої  хватки,  вміння  бачити  і  розуміти...  Але  Довжен¬ 
ка  не  можна  і  не  треба  наслідувати.  З  нього  наслідування  нічого  не  вий¬ 
де!  Довженко  оригінальний  і  неповторний  майстер» 

“Навчання  перервала  війна»  ж  -  так  закінчився  ше  один  чудовий 
педагогічний  експеримент  Олександра  Петровича  Довженка,  азе,  не 
зважаючи  на  незавершений  курс  навчання,  як  вважав  Євген  Матвс- 
ев,  «пам'ять  про  цю  людину  великої  світлої  душі  завжди  живе  у 
моєму  серці»  ***. 

Як  вважав  І.А.Рачук:  «Напевно  можна  сказати,  якшо  б  війна  не 
ввірвалася  в  життя  країни,  Довженко  спромігся  б  дати  українській  кі¬ 
нематографії  ряд  талановитих  молодих  режисерів*  Потрібно  дода¬ 
ти,  шо  не  лише  режисерів,  а  й  акторів. 
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СУСПІЛЬНЕ  ТЕЛЕБАЧЕННЯ 
ЯК  АЛЬТЕРНАТИВА  КОМЕРЦІЇ 
ТА  КОМПЮМІС  ІЗ  ГЛЯДАЧЕМ 

Вже  не  перший  рік  точаться  розмови  навколо  благої  ідеї  створення 
в  Україні  суспільного  (громадського)  телебачення.  Час  від  часу  в  ку¬ 
луарах  та  владних  коридорах  розгортаються  жваві  дискусії  про  майбут¬ 
нє  державних  засобів  масової  інформації,  про  необхідність  їхнього  ре¬ 
формування  та  запровадження  громадського  телераліомовлення.  Час 
віт  часу  вони  втухають,  до  того  моменту;  коли  ця  проблематика  знов 
стає  актуальною  з  якихось  зовнішніх  причин  —  чи  то  нові  призначен¬ 
ня  до  менеджменту  НТКУ.  чи  то  парламентські  слухання,  чи  то  пере¬ 
двиборчі  перегони.  Втім,  переговорний  процес  з  цього  важливого  для 
майбутнього  країни  питання  дотепер  був  доволі  тривалим  та  млявим. 
Дехто  пояснював  цей  факт  відсутністю  чітко  визначеної  політичної  та 
публічної  волі,  дехто  -  наявністю  перепон,  пов'язаних  з  проблемами 
фінансування  суспільного  теле-  та  радіомовлення,  невизначеністю 
концепції,  відсутністю  досвіду.  Розуміння  громадського  чи  суспільно¬ 
го  мовлення  у  багатьох  людей  формується  на  підставі  лінгвістичного 
тлумачення  термінів,  а  зовсім  не  на  ознайомленні  з  відповідними 
стандартами.  Також,  на  нашу  думку,  помилковими  є  спроби  пристос¬ 
увати  до  України  досвід  тієї  чи  іншої  конкретної  країни  без  належного 
врахування  українських  особливостей  та  реальної  ситуації  на  мелійно- 
му  ринку  країни. 

На  нашу  думку,  ситуацію  з  розвитком  цієї  Ідеї  гальмує  комплекс  про¬ 
йдем.  серед  яких  чи  не  найважливішою  є  відсутність  чітко  сформульова¬ 
ної  суспільної  позиції,  іромалської  думки.  Варто  відзначити,  шосьогод- 
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мі  пересічні  українці  фактично  не  мають  жодною  уявлення  про  ге.  шо 
воно  таке  -  суспільне  телебачення. 

Окремо  хочемо  звернути  увагу  на  термінологію.  Найчастіше  в  Укра¬ 
їні  використовують  два  терміни  -  «громадське  мовлення»  та  «суспільне 
мовлення».  Офіційні  переклади  документів  Ради  Європи  вживають  тер¬ 
мін  «громадське»,  а  українські  закони  -  «суспільне».  Не  також  вносить 
певний  хаос  у  дискусію.  Більшість  експертів  сходяться  у  поглядах,  шо  ці 
терміни  е  синонімами,  і  ми  також  поділяємо  цю  думку.  Натомість  авто¬ 
ри  закону  про  телебачення  і  радіомовлення  визначили  їх  як  два  різні  по¬ 
няття:  громадське  мовлення  -  ие  мовлення  місцевих  громад,  а  суспільне 
-  мовлення  на  загальнодержавному  рівні.  В  англійській  мові  вживаєть¬ 
ся  лише  один  термін:  «риЬІіс  астсе  Ьгоа<ка$ііп£».  Дослівно  Його  можна 
перекласти  як  «мовлення  в  іігтересах  громадськості*  або  «мовлення,  яке 
служить  громадянам».  Тобто,  жоден  із  українських  термінів  не  є  точним 
та  адекватним  відповідником  і  не  відображає  суті  особливої  ({юрми  теле- 
радіомовлення.  Я  кию  звертатися  до  світових  прикладів,  можна  відзна¬ 
чити  цікаву  закономірність.  Країни  Західної  Європи,  які  мають  позитив¬ 
ний  досвід  громадського  мовлення,  майже  пікапі  не  включають  у  свою 
назву  слово  «громадський»,  наприклад.  Британська  мовна  компанія 
(ВВС),  Іспанське  телебачення.  Національне  радіо  Іспанії.  Друге  німець¬ 
ке  телебачення  (ЦДФ),  Франс-2,  Франс-3,  Шведське  телебачення  та  ін¬ 
ші.  Натомість,  країни,  які  офіційно  назвали  свої  телеканали  «гро¬ 
мадськими»  у  багатьох  випадках  реальних  стандартів  громадського  мо- 
влення  так  і  не  запровадили.  Так.  державні  телерадіокомпанії  у  Вірменії 
та  Молдові,  навіть  після  прийняття  на  вимогу  Ради  Європи  законів  про 
громадське  мовлення,  все  одно  залишилися  під  прямим  контролем  дер¬ 
жави.  Також  Громадське  Російське  Телебачення,  яке  змінило  державну 
форму  власності  на  приватну,  теж  не  стало  дійсно  громадським  -  воно  і 
звичайним  комерційним  телебаченням  у  вигляді  акціонерного  товари¬ 
ства,  де  найбільшим  акціонером  є  держава. 

Серйозна  проблема  полягає  втому,  шодля  більшості  звичайних  ук¬ 
раїнців  зміст  термінів  «громадське  мовлення»  або  «суспільне  мовлення» 
малозрозумілий.  Як.  власне,  і  сама  сутність  цього  проекту,  принципи  ііо- 
го  функціонування. 

Навіть  елементарних  просвітницьких  заходів,  не  говорячи  вже  про 
широку  суспільну  дискусію  з  цього  приводу,  не  було  запроваджено.  Оче¬ 
видно.  були  б  необхідні  диспути  і  на  сторінках  друкованих  ЗМІ.  і  в  ефірі 
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як  комерційних  телеканалів,  гак  і  Першого  національного,  який  сьогод¬ 
ні  є  державним  телеканалом.  До  того  ж,  дискусії  не  лише  у  вузькому  ре¬ 
ферентному  кші  мелійннх  експертів,  але  і  серед  тих.  хто  має  стати  спо¬ 
живачем  суспільного  тсле-  та  радіопродукту.  Адже  провідною  відмінні¬ 
стю  та  особливістю  громадського  телерадіомоатення  е  те.  шо  воно  слу¬ 
жить  інтересам  громадян,  а  не  інтересам  держави,  політиків,  бізнесменів 
чи  будь-яких  інших  груп.  Саме  ис  вирізняє  громадське  мовлення  від  ко¬ 
мерційного  та  державного.  Ключовими  принципами  його  діяльності,  в 
ідеалі,  мають  стати  гарантії  незалежності  від  держави  та  уникнення  ри¬ 
зику  комерціалізації.  Суспільне  телебачення  мас  стати  якісною  та  прин¬ 
циповою  альтернативою  як  державному,  так  і  комерційному.  У  певному 
розумінні,  в  ідеалі  -  суспільне  телебачення  має  стати  концептуально  ан- 
тикомерційнмм.  Саме  в  цьому  аспекті  в  межах  даного  матеріалу  ми  ма¬ 
ємо  актуалізувати  деякі  принципові  питання  про  основні  тенденції  ро¬ 
звитку  сучасних  медіа  в  Україні  і  світі. 

Україна  повинна  остерігатися  повторення  невдалого  досвіду  сусідів. 
Потрібно  розуміти,  шо  запровадження  громадського  моаісння  не  є 
самоціллю  та  панацеєю.  Безперечно,  суспільне  телебачення  може  стати 
потужним  поштовхом  для  розвитку  медіа- простору  України,  для  ство¬ 
рення  конкурентного  середовища  для  вже  існуючих  гравців  на  цьому  йо¬ 
лі...  Але  треба  тверезо  розуміти,  що  навіть  запровадження  та  функціону¬ 
вання  громадського  мовлення  в  Україні  не  вирішить  всіх  проблем.  Бо 
якщо  зануритися  у  глибину  питання,  то  у  самій  природі  телебачення  (не¬ 
залежно  від  структури  його  організації  -  державне,  комунальне,  комер¬ 
ційне.  суспільне  тощо)  існують  певні  внутрішні  протиріччя,  які  бенте¬ 
жать  дослідників  сучасного  медіа- простору  у  всьому  світі. 

Які  новації  чекають  український  медіа-иростір  в  найближчому  май¬ 
бутньому?  У  значній  мірі  відповідь  на  це  питання  залежить  від  роботи  но¬ 
вообраної  Верховної  Ради  і  в  тому  числі  -  від  діяльності  нового  складу 
Комітету'  з  питань  свободи  слова  та  інформації.  Адже  цілком  очевидним  є 
тоіі  факт,  то  ініціатива  у  створенні  суспільного  мовлення  переходить  до 
Верховної  Ради.  Певний  оптимізм  вселяє  тс,  щодо  парламенту  пограни¬ 
ла  значна  кількість  відомих  в  телевізійній  журналістиці  України  імен,  які 
й  раніше  декларували  своє  бажання  створити  в  Україні  суспільне  мовлен¬ 
ня  та  є  активними  прихильниками  роздержавлення  ЗМІ.  Як  повідомив  у 
своєму  нещодавньому  інтерв'ю  інгернст-поріалу  «Телекритика*  народ¬ 
ний  депутат  Андрій  Шевченко:  «Потрібна  цілісна  програма  роздержав- 
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лення  мас-медіа,  яка  охопить  всю  вертикаль  бюджетних  медіа  —  від 
НТКУ  та  НРКУ  і  до  муніципальних  ЗМІ.  Якісно  це  можна  зробити  лише 
у  співпраці  парламенту.  Президента,  уряду,  місцевої  влади,  незалежних 
експертів  і  самих  медійників.  Найважливіша  ціль  -  демонтувати  цю 
ущербну  систему  таким  чином,  щоб  на  її  місці  з’явилися  ефективні,  до¬ 
стойні  мас-медіа,  які  працюватимуть  на  громаду.  При  цьому  життєво  ва¬ 
жливо  вберегти  професіоналів,  які  зараз  працюють  у  цій  системі.  Законо¬ 
давчо  ми  почнемо  з  ухвалення  закону  «Про суспільне  моатення*  |7|. 

Україна  з  моменту  отримання  Незалежності  так  і  не  провела  серйоз¬ 
ної  реформи  державного  телерадіомонлення.  Зміни  в  меді й йому  аудіові¬ 
зуальному  просторі  відбувалися  переважно  за  рахунок  активного  розвит¬ 
ку  приватних  комерційних  тслерадіокомпаній.  Вікно  можливостей  для 
реформ  державного  мовлення  у  напрямку  суспільного  мовлення  як  якіс¬ 
ної  атьтернативи  і  державному  і  комерційному  ТБ  відкрилося  на  почат¬ 
ку  2005  року. 

Комерційне  телебачення  -  не  лише  засіб  масової  комунікації,  але  й 
потужний  бізнес,  який  має  бути  прибутковим.  Саме  воно  визначало  до 
сьогодні  в  Україні  основні  напрямки  і  тенденції  розвитку  Комерціаліза¬ 
ція  медіа-структур,  активна  інтеграція  у  «тіло*  телебачення  рекламних 
блоків,  мала  активний  вплив  на  контемт  телеканалів,  наповнення  їхньої 
сітки  моатення,  стратегію  програмування,  на  систему  телевізійних  вира¬ 
жальних  засобів,  атасне,  на  тс,  шо  щохвилини  і  щодня  пропонує  телеба¬ 
чення  мільйонам  глядачів.  Отже  комерційний  фактор  иікавзіть  нас  як 
впливовий  важіль  орієнтації  будь-якого  ТБ-повідомлення  на  якомога 
ширшу  глядацьку  аудиторію,  на  маси  -  недарма  суспільна  думка  і  деякі 
теоретики  телебачення  ви  значають  телебачення,  мас-медіа  невід’ємною 
частиною  масової  культури,  як  то  кажуть  -  мас-культу.  Адже  всі  зусилля 
сучасного  телебачення  спрямовані  на  привертання  уваги  широких  мас 
до  власного  продукту  і.  далі,  на  утримання  цієї  уваги.  Вітчизняне  телеба¬ 
чення  минулих  років,  яке  фінансувала  держава,  брало  на  себе  місію  по 
формуванню  смаків  широкої  публіки  і  до  певної  міри  користувалося 
своєю  монополією  задля  того,  шо  нав’язати  всім  культурну  продукцію 
(телефільми,  телекон перти,  телевиставн,  освітні  і  науково-публіцистич¬ 
ні  програми  тощо),  приправивши  її  великою  мірою  ідеологічним  наван¬ 
таженням.  Сучасне  комерційне  телебачення  позбавлене  ідеології,  як. 
атасне.  майже  позбаатсне  смислового  навантаження.  Воно  орієнтоване 
лише  на  комерційний  успіх,  тобто  на  рейтинг,  тобто  на  глялаиькі  смаки. 


838 


Історія  ТБ  та  розвиток  нових  екранних  технологій 


Телебачення  потурає  смакам  маси  з  метою  завоювання  шс  більшої  ауди¬ 
торії  і  пропонує  телеглядачам  спрощений  для  сприйняття  різноформат- 
ний  продукт  -  різноманітні  ток-шоу,  естрадні  концерти,  «інтелектуаль¬ 
ні»  п  ри,  розважальні  програми,  реалі  ті -шоу.  Кожна  з  програм  має  власні 
«гачки»,  на  які  підхоплюють  глядача,  але  мета  завжди  залишається  од¬ 
ною  -  привернути  увагу  найширшого  загату  і  якомога  довше  утримува¬ 
ти  її  будь-якими  засобами. 

Що  таке  масова  аудиторія?  Якими  с  її  визначальні  риси?  Які  її  потре¬ 
би  -  якій  продукції  публіка  віддає  свою  перевагу,  а  яку  безжально  відки¬ 
дає?  Як  утримати  баланс  між  якістю  ТБ-продукту  та  популярністю  серед 
масових  глядачів  -  ту  планку,  яку  мас  на  меті  сусгіільнс  телебачення.  Хто 
і  шо,  врешті-  решт,  ховається  за  цифрами  телевізійних  рейтингів? 

Раніше  за  відсутності  єдиної схеми  соціологічного  дослідженггя  теле- 
нізійної  аудитори  професіонали  медіа  вдавалися  до  непрямих  показників 
глядацької  уваги.  Так,  у  книзі  1977  року  «Телебачення  і  художня  культу¬ 
ра»  автори  В.Вільчек  і  Ю.Воронцов  описують  такі  механізми:  «Можна 
судити  про  популярність  телепрограм  і  за  деякими  побічними  даними. 
Наприклад,  за  графіками  витрати  води  і  електроенергії  міських  мереж 
водо-  і  енергопостачання.  З  початком  цікавої  програми  витрата  води  в 
країні  різко  зменшується  —  і  так  само  різко  зростає  після  того,  як  програ¬ 
ма  закінчується»  |4,  с.5|.  Звісно,  у  зв'язку  з  комерціалізацією  телебачен¬ 
ня  професіонали  медіа  і  рекламного  бізнесу  гютребували  більш  точної, 
об’єктивної  і  оперативної  інформації  про  глядацькі  уподобання.  Соці¬ 
ологічні  вимірювання  сьогодні  у  всьому  світі  реалізують  засобами  так 
званої  піплметрії.  Донедавна  єдиним  оператором  на  ринку  досліджень 
телевізійної  аудиторії  в  Україні  була  міжнародна  компанія  АС  В,  зараз 
пальму  першості  тримає  компанія  СРК,  з'являються  нові.  Вони  пропо¬ 
нують  різні  умови  для  своїх  клієнтів,  але  загальний  принцип  досліджен¬ 
ня  залишається  незмінним  —  у  певної  кількості  середньостатистичних 
українських  родин  (у  містах-мільйонниках  і  найкрупніших  населених 
пунктах),  які  репрезентують  основні  соиі&іьні  шари  суспільства  (за  пев¬ 
ними  параметрами,  на  кшталт  -  стать,  вік,  освіта,  соціальна  належність, 
платоспроможність  тощо),  встановлюються  піпл-метри,  датчики,  які  і 
фіксують  вподобання  телевізійних  шанувальників.  Така  система  постає 
досить  схематичною,  загальною  і  безмежно  далекою  від  ідеалу,  тим  біль¬ 
ше,  шо  піпл-метрів  в  Україні,  країні  з  майже  50-мільйонним  населен¬ 
ням,  категорично  замало,  якщо  порівнювати  з  країнами  Східної  та  Захід- 
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мої  Європи:  на  початок  2001  року  в  Україні  нараховувалось  понад  1200 
гиплмстрів.  тоді  як  в  Німеччині  мережа  піші-мстрів  нараховує  20  тисяч 
датчиків.  Але  альтернативної  і  більш  досконалої  системи  координат,  яка 
б  більш  точно  орієнтувала  телевізійників  у  процесі  аналізу  глядацьких 
уподобань,  на  жаль,  поки  шо  не  існує,  отже,  вони  задовольняються  тим, 
шо  мають  в  оперативному  розпорядженні. 

ГІрої  рамуваиня 
телевізійної  сітки  мо- 
іиення  взагалі  ват¬ 
кою  мірою  здійсню¬ 
ється  інтуїтивно.  Про 
це  свідчать  самі  иро- 
фесіонали-телевізій- 
ники.  Серед  загаль¬ 
ного  і  досить  бурхли¬ 
вого  потоку  телеві¬ 
зійної  продукції,  в 
умовах  жорсткої  кон¬ 
курс  >  і  иії,  здатн  ість 
відстежити  загальні  тенденції  глялаиьких  симпатій,  відчути  очікування 
глядачів,  вловити  їхні  настрої  і  майбутні  побажання,  які  до  того  ж  часто 
змінюються  -  постає  вищим  пілотажем  гіродюсерського  професіонатіз- 
му.  Звісно,  такі  тенденції  існують,  атс  якоїсь  точної,  чіткої  (}юрмули  для 
їхнього  визначення  з  метою  подальшого  ефективного  використання  не 
існує.  Завжди  збоку  телевізійних  менеджерів,  які  формують  програмний 
контент  сітки  мовлення  тою  чи  іншого  телеканалу,  існує  певний  (і  часто 
—  досить  великий)  ступінь  ризику,  пов'язаний  з  методою  «спроб  і  поми¬ 
лок*  у  передбаченні  інтересів  аудиторії.  Ситуація  з  гаяла иькими  пріори¬ 
тетами  постійно  змінюється,  часто  -  досить  кардинально.  Чинників,  які 
впливають  на  аудиторію,  —  ватка  кількість;  уподобання  публіки  можуть 
залежати  віз  загальнокультурної  ситуації  в  суспільстві,  від  політичної  си¬ 
туації  в  країні,  віл  напрямків  розвитку  вітчизняного  телевізійного  вироб¬ 
ництва.  від  світової  телевізійної  моди  тощо.  Простий  приклад:  в  період 
політичних  передвиборчих  кампаній,  гіпотетично,  якщо  керуватися  ло¬ 
гікою  здорового  глузду,  має  зростати  увага  глядачів  до  інформаційно- 
аналітичних  програм,  в  яких  беруть  участь  представники  різних  політич¬ 
них  рухів.  Проте  досвіт  передостанніх  парламентських  передвиборчих 
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перегонів  показав,  шо  стомлені  політикою  і  політиками  глядачі  не  лише 
не  зацікавилися  подібними  програмами,  але  й  значною  мірою  знизився 
кредит  глядацької  довіри  до  телебачення  загалом  (як  до  державного,  так 
і  деяких  комерційних  канатів),  і,  конкретно,  до  інформаційних  і  інфор- 
маційно-анал ітич н их  програм.  Телебачення  поставило  під  сумнів  свій 
авторитет  об'єктивного,  чи  хоча  б  збалансованого  медіа-засобу.  перетво¬ 
рившись  на  інструмент  відвертого  політичного  ліску  на  масову  свідо¬ 
мість.  Втрата  глядацької  довіри,  тобто  специфічного  «символічного  ка¬ 
піталу*.  за  визначенням  відомого  французького  соціолога  П’ера  Бурд’е 
-  це  показовий  приклад  ше  однієї  проблеми  в  галузі  медіа  (3|.  Справа  в 
тім,  шо  гака  локальна,  потужна  і,  здавалося  б,  незалежна  галузь  людсь¬ 
кої  діяльності,  як  телебачення,  існує,  однак,  в  умовах  перманентного 
впливу  (а  іноді  -  відвертого  тиску)  з  боку'  зовнішніх  чинників  (політика, 
економіка). 

Специфічним  капіталом  у  просторі  мас-медіа  безперечно  є  популяр¬ 
ність  і  визнання  того  чи  іншого  медіума  (ТБ-канату,  тслеведучого,  жур¬ 
наліста  —  постійних  фігурантів  телевізійного  простору,  чи  як  визначає  їх 
Бурд’є  -  «агентів  телевізійного  поля")  як  авторитетного,  професійного, 
об’єктивного,  чесного  і  таке  інше.  Але  тут.  як  і  в  будь-якій  іншій  галузі 
людської  діяльності,  важливим  є  поєднання  культурного,  економічного 
і  політичного  капіталів  у  загальному  обсязі  ресурсів.  Головні  позиції  в 
«паті  мас-медіа*  не  завжди  посідають  найбільш  авторитетні  у  професі¬ 
ональному  відношенні  фігуранти  -  важливу  рать  грає  економічний  чин¬ 
ник.  В  мас-медіа,  як  і  в  інших  сферах,  існує  два  типи  визнання:  вузьке, 
внутрішнє,  серед  колсг-профссіонатів  і  широке,  зовнішнє  -  з  боку  пу¬ 
бліки,  непрофесійних  споживачів. 

Соціологічний  аналіз  телебачення  і  супутніх  галузей  (журналістика, 
умови  працевлаштування  і  такс  інше),  демонструє  подвійну  залежність, 
у  яку  потрапляє  виробництво  культурної  продукції  у  цих  галузях.  З  одно¬ 
го  боку,  телебачення  отримує  все  більшу  владу  у  суспільстві,  з  іншого  - 
воно  підпадає  піт  постійно  зростаючий  контроль  з  боку  як  політики,  так 
і  економіки.  Достатньо  пригадати  цензуру  і  тиск  з  боку  власників  і  інве¬ 
сторів,  замовні  матеріали,  «війни  компроматів»,  в  узагальнюючому  розу¬ 
мінні  ті  інформаційні  війни,  шо  про  їх  заірозу  і  небезпеку  говорив  ше  ка¬ 
надський  вчений,  дослідник  медіа  Маршал  Маклюєн.  Широко  відома 
його  теза:  «Істинно  тотальна  війна  -  цс  війна  за  допомогою  інформації. 
Її  непомітно  ведуть  електронні  засоби  комунікації  -  це  постійна  і  жор- 
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стека  війна,  у  ній  беруть  участь  буквально  всі.  Війнам  у  звичайному  сен¬ 
сі  слова  ми  виводимо  місце  на  задвір'ї  всесвіту»  |9,  с.19|.  Маклюєн  шс  40 
років  тому  проголосив,  шо  в  наш  час  політичні  і  економічні  зв'язки  і  від¬ 
ношення  все  більше  приймають  форму  обміну  знаннями,  а  не  обміну  то¬ 
варами.  А  засоби  масової  комунікації  самі  є  новими  «природними  ресур¬ 
сами».  шо  збільшують  багатства  суспільства.  Ідея  інформаційної  війни, 
війни,  полем  і  водночас  зброї  ю  якої  с  засоби  мас-медіа  -  один  з  найак¬ 
туальніших  мотивів,  які  розробляють  мислителі  сьогодення,  серед  них 
П  ер  Бурд’е.  Жан  Бодрійар.  Пол  Віріліо  та  інші.  Саме  тому  апологети 
суспільного  телебачення  говорять  про  необхідність  створення  умов,  ко¬ 
ли  представники  різних  політичних  партій,  носії  різних  переконань  ма¬ 
тимуть  рівні  можливості  донести  свої  ідеї  до  потенційних  споживачів 
продукту  суспільного  ТБ  та  радіо.  В  ідеалі  -  суспільне  мовлення  має  ста¬ 
ти  полігоном,  на  якому  розгортатиметься  чесна  відкрита  дискусія,  буде 
збалансовано  надаватися  інформація  навіть  у  авторських  програмах  та 
суб’єктивістських  коментарях. 

Поки  шо  телевізійники  постійно  відчували  політичний  (меншою  мі¬ 
рою  після  Помаранчевої  революції)  і  економічний  пресинг  (постійно). 
До  того  ж.  економічні  санкції,  які  анонімно  відбуваються  ніби  внаслідок 
ринкових  змін  ситуації,  часто  мають  більш  руйнівний  ефект,  ніж  пряма  і 
відверта  цензура. 

Пануюча  сьогодні  в  українських  медіа  комерціалізація,  яка  пропонує 
однакову  логіку  ринку  для  всіх,  призводить  до  того,  шо  культурні  про¬ 
дукти.  інформація,  телевізійні  повідомлення  розглядаються  як  будь- 
який  інший  товар.  Отже  їх  створення  і  розповсюдження  повинні  підпо¬ 
рядковуватись  загальним  економічним  регуляторам,  головний  серед 
яких  -  прибуток,  а  показник  -  рейтинг. 

Якшо  звернутися  до  українських  реалій,  то  історія  формування  ко¬ 
мерційних  і  незалежних  віл  держави  мас-медіа  на  початку  1990-х  років 
дає  нам  багато  прикладів,  які  ілюструють  «основне  протиріччя»,  за  виз¬ 
наченням  Бурд'с,  «поля  журналістики":  високі  професійні  вимоги  і  виз¬ 
нання  серед  освіченої  публіки  і  самих  журналістів  (символічний  капі¬ 
тал  )  протистоїть  вимогам  ринку  з  його  прагненням  прибутку  (економіч¬ 
ний  капітал). 

Пересічна  сучасна  людина  -  інлиніл  -  значною  мірою  деформована 
інформаційним  і  комунікаційним  тиском,  який  на  неї  щосекунди  здій¬ 
снює  НТП.  наука,  медіа,  врешті-решт  -  сама  культурна  ситуація.  Зда- 
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сться,  слиною  природної  реакцією  на  тотальну  і  іманентну  агресію  нав¬ 
колишнього  середовиша  постає  притуплення  усіх  органів  почуттів  -  цс 
своєрідний  синдром  самозбереження.  .Аби  зберегти  здоровий  глузд  і  пев¬ 
ну  систему  координат  власного  існування  «тут  і  тепер*,  людина  мас 
частково  «вимика¬ 
ти*  свідомість,  кати 
стикається  з  тим  то¬ 
тальним  інформа¬ 
ційним  пресингом. 

Проте,  нормальна 
здорова  (хоча  і  знач¬ 
ною  мірою  дефор¬ 
мована)  психіка  лю¬ 
дини  поки  шо  здат¬ 
на  протистояти  ін¬ 
формаційному  ти¬ 
ску.  осмислюючи 
власне  життя,  розставляючи  пріоритети.  Критична  думка  індивідуума 
оцінює  і  обирає,  вона  встаноатює  відмінності  і  за  допомогою  селекції 
турбується  про  смисл  -  ате  смисл  лише  того,  шо  для  неї  справді  суттє¬ 
во.  Як  поводиться  масовий  глядач?  Які  правила  починають  діяти,  коли 
йдеться  про  широку  популярність  того  чи  іншого  ТБ-продукту  у  масової 
аудиторії?  Звідки  виникає  той  резонанс,  шо  мають  гі  чи  інші  програми? 
В  чому  секрет  приголомшуючого  успіху  історііі  різноманітних  «просто 
марій*  чи  то  «кать  пушкарьових*  у  багатомільйонної  армії  телеглядачів? 

Традиційно  вважається,  шо  маси  існують  під  активним  впливом  за¬ 
собів  масової  інформації  -  на  цьому;  принаймні,  збудована  ідсаюгія 
останніх.  Ситуація  роз'яснюється  ефективністю  «знакової  атаки*  на  ма¬ 
су  і  вважається,  шо  таким  чином  вибувається  однобічний  рух  в  системі 
«телебачення  -  аудиторія*  і  в  напрямку  від  каналу- передавача  до  спожи¬ 
вача.  Ліс  при  такому  спрощеному  розумінні  процесу  комунікації  випу¬ 
скається  з  уваги,  що  маса  і  сама  є  потужним  медіумом.  Можливо,  навіть, 
більш  потужним,  ніж  засоби  масової  інформації  -  такс  припущення  ро¬ 
бить  Жан  Бодрійар  у  своїй  книзі  «В  тіні  мовчазної  більшості*  1 1 1.  Спра¬ 
ва  в  тім,  що  таким  самим  чином,  як  ЗМІ  впливає  на  масову  аудиторію, 
вона,  в  свою  чергу  впливає  на  ЗМ І  -  цс  є  двосторонній  і  обопільний,  вза¬ 
ємний  процес.  Маси  поглинають  соціальне,  поглинають  навкаїишнє 
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середовише.  Воші  постають  «намагніченими»  реальністю,  атс  водночас 
нейтралізують  її.  Маси  постають  певною  силою,  шо  коливається  між  па¬ 
сивністю  і  спонтанністю,  ате  у  будь-якому  випадку  це  енергія  потенцій¬ 
на,  бо  їхня  актуальна  сила  -  «сила  мовчання*.  Сила  поглинання  і  ней¬ 
тралізації,  специфічна  сила  інертності  характерна  для  мас,  про  цс  гово¬ 
рили  Жан  Пазь  Сартр.  Альбср  Камю,  Хосс  Ортега-і-Гассст.  Вони  так  чи 
інакше  наголошують  на  тому,  шо  саме  бажання  зрозуміти  зміст  терміна 
«маса*  безглузде  -  бо  є  спробою  надати  зміст  тому,  шо  того  змісту  не  має. 
Маса,  на  думку  екзистенціалістів,  не  має  соціологічної  «реальності*,  во¬ 
на  не  мас  нічого  спільного  з  яким-небудь  реальним  населенням,  якою- 
нсбудь  корпорацією,  якою-небудь  соціатьною  сукупністю.  «За  цим  без 
кінця  використовуваним  у  політичній  демагогії  словом  -  маса  -  стоїть 
кволий,  розсипчастнй,  люмпеналістичний  образ"|1.  с.  1691.  Маса,  на 
думку  Бодрійара.  функціонує  як  гігантська  чорна  діра,  яка  відхиляє, 
трансформує  і  внкриатяє  всі  потоки  енергії,  які  до  неї  наближуються. 
Маса,  за  екзистенціалістами,  —  не  безодня,  в  якій  зникає  сенс,  тобто, 
зникає  і  інформація.  Основна  характеристика  мас  -  баіідужість.  Маса, 
за  Бодрійаром,  -  страшна  руйнівна  сила,  спрямована,  перш  за  все,  на 
змісти,  сенси  будь-яких  повідомлень. 

ІІЯ  баіідужість  мас  не  є  наслідком  чиїхось  маніпуляцій,  тривалого  об¬ 
дурювання  мас  атадою.  Баіідужість  -  це  єдина  суттєва  характеристика 
мас,  їхня  природна  характеристика.  Колективне  вивертання  мас  у  неба¬ 
жанні  розподіляти  ті  високі  ідеати,  до  втілення  яких  їх  закликають.  -  це 
лежить  на  поверхні  і.  власне,  робить  маси  масам»!.  Маси  не  орієнтовані  на 
високу  мет>;  найрозумніше  погодитися  з  цим  фактом  і  визнати  його.  Це 
даність,  віт  якої  треба  відштовхуватись.  «Мовчання  мас,  безмовність  мов¬ 
чазної  більшості  -  от  єдина  і  справжня  проблема  сучасності*  ( І ,  с.  1 14). 

Цікавими  в  цьому  розумінні  постають  роздуми  Жана-Люка  Годара, 
який  свого  часу  досить  активно  займався  дослідженнями  засобів  масової 
комунікації,  втому  числі  -  телебачення.  Годар  -  один  з  небагатьох  виз¬ 
начних  кінематографістів  (хоча  були  ше  і  Фелліні,  і  Бергман,  і  Грін>ей), 
які  бажані  виразити  себе  на  телебаченні,  поміркувати  про  такі  питання, 
як  інформація,  і  головним  чином,  -  монтаж.  У  70-ті  роки  Годар  створив 
«Групу  Дзиги  Вертова*.  саме  тоді  у  Франції  активно  говорили  про  Борто¬ 
ва,  говорили  про  ідею  «справжнього  моменту*,  монтажу,  діалектики,  од¬ 
ночасності  події  і  її  показу.  Годару  належать  слова:  «Я  вважаю,  шо  куль¬ 
турний  голод  у  промисловій  Європі  і  Америці  полягає  у  страшенному 
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нудьгуванні,  яке  можливо  люди  не  визнають,  але  саме  воно  примушує  їх 
нагнічувати  себе  зображеннями,  як  скажімо,  шоколадками...  Телебачен¬ 
ня  займається  обслуговуванням  нудьги  (мас).  Навіть  якшо  люди  в  цьому 
не  винні,  виникає  фіксація  нудьги,  яка  у  певні  моменти  просто  нестер¬ 
пна.  І  голі  треба  витягти  нудьгу'  з  тіла,  шоб  позбутися  неї...  Дійсно  —  це 
справжня  робота,  і  це  пригнічуюча  самотність,  коли  у  тебе  у  хвилини 
страждання  немає  в  домі  телевізора...  *  |  ІЗ.  с.І()5|. 

Ті,  хто  займається  рекламним  бізнесом,  відштовхується  віл  такої 
тези:  люди  так  чи  інакше  прислуховуються  до  рекламних  повідомлень, 
які  інформують  їх  про  те.  яким  миючим  засобом  користуватися,  якій 
компанії  мобільного  зв'язку  надати  перевагу,  яку  олію  купувати  і  які 
мистецькі  заходи  відвідувати  -  загалом,  корегують  ринково-рекла¬ 
мними  засобами  їхні  споживацькі  інтереси.  На  цій  тезі  грунтується 
впевненість  рекламістів  і  рекламодавців  у  ефективності  своєї  роботи. 
Вона  вважають,  шо  існує  досить  велика  вірогідність  того,  шо  повідо¬ 
млення  дійде  до  свого  адресата,  і  смисл  його  буде  розшифровано. 
Будь-які  сумніви  в  ньому  відкидаються,  бо  якшо  з'ясувалося  б.  шо 
ефективність  від  них  «бомбардувань»  дорівнює  нулю,  система  реклами 
рухнула  б  в  ту  саму  мить.  Реклама  підживлюється  лише  цією  самою  ві¬ 
рою.  і  по-справжньому  навіть  її  не  аналізує  у  зв’язку  зі  страхом  з'яс¬ 
увати,  що  можна  уявити  і  зворотну  ситуацію:  величезна  кількість  ре¬ 
кламних  повідомлень  ніколи  не  доходять  за  призначенням.  Тим.  кому 
вони  адресовані,  вже  давно  байдужий  їхній  зміст.  Сьогодні  людей  ці- 
каалять  лише  медіуми  -  носії  повідомлень,  які  формують  певне 
ефектне  середовище,  носії  «образи  і  рухи  яких  перетворюються  на  ви¬ 
довищний  спектакль»  |2,  с.  1 70).  медіуми,  які  занурюють  глядачів  у 
стан  «телевізійної  медитації». 

Маршал  Маклюсн  сказав:  тесі іііт  іч  пісчча£с.  Його  афористичний 
вислів  мав  багато  тлумачень,  але  в  цьому  контексті  масового  спожи¬ 
вання  телевізійної  продукції  така  формула  найкращим  чином  характе¬ 
ризує  сучасну  фазу  розвитку  всієї  культури  засобів  масової  інформації, 
«фазу  охолодження*  за  Бодрійаром.  фазу  нейтралізації  будь-яких  по¬ 
відомлень.  фазу  заморожування  смислу.  Маси,  на  відміну  від  індивідів, 
не  обирають,  не  оцінюють,  не  кристалізують  смисл.  Вони  видають  пе¬ 
ревагу  медіуму,  який  вже  занурює  їх  у  стан  гіпнозу.  Отже  характер  ма¬ 
сового  глялапького  сприйняття,  на  відміну  від  індивідуального,  схо¬ 
жий  на  гіпноз,  бо  гіпнотичний  стан  вільний  віл  смислів.  Він  панує  там. 
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де  існує  медіум,  ідол  і  симулякр  (знак,  відірваний  від  того,  шо  він  оз¬ 
начає),  а  не  повідомлення,  ідея  і  істина.  Саме  на  цьому  рівні  і  функціо¬ 
нують  сьогодні  засоби  масової  комунікації. 

Одна  з  причин  гіпнотичної  дії  телебачення  полягає  в  тому,  шо 
сприйняття  його  повідомлень  потребує  досить  великого  витрачання 
енергії  людської  психіки.  Саме  тому  деякі  психологи  називають  телеві¬ 
зор  енергетичним  вампіром.  Глядачу  здасться,  шо  він  фізично  відпочи¬ 
ває,  але  миготіння  зображень  і  звуків,  швидка  зміна  ♦картинок»  на  екра¬ 
ні  постійно  активізують  у  його  пам'яті  множину  образів,  які  скл&тають 
досвід  його  власного  життя.  Візуальний  ряд  телеекрана  потребує  безпе¬ 
рервного  •  зчитування»,  усвідомлення  візуального  матеріалу,  спровоко¬ 
вані  і  викликані  ним  асоціативні  образи  погребують  певних  інтелекту- 
альних  і  емоційних  зусиль  для  їхньої  оцінки  і  гальмування.  Нервова  си¬ 
стема  (особливо  у  дітей),  яка  нездатна  витримати  такий  інтенсивний 
процес  усвідомлення,  вже  через  деякий  нетривалий  час  формує  захисну 
загальмовуючи  реакцію  у  вигляді  гіиноїдного  стану,  який  рі  зко  обмежо¬ 
вує  сприйняття  і  переробку  інформації,  ате  посилює  пронеси  її  зчиту¬ 
вання  і  запам'ятовування. 

Сучасна  людина,  істота  епохи  постмодерну,  стомлена  інформацій¬ 
ним  пресингом,  шо  постійно  посилюється,  дезорієнтована  розмаїттям 
буття,  опинилася  віч-на-віч  зі  складною,  рухомою,  в  певному  розумінні 
живою  (такою,  шо  постійно  змінюється  і  розвивається,  з  одного  боку,  за 
власними  законами,  а  з  другого  боку  -  цей  розвиток  є  детермінованим 
запальною  культурною  ситуацією)  субстанцією  -  телебаченням.  Телеба¬ 
чення  -  складний  багатошаровий,  синкретичний  і  мінливий  простір  па¬ 
радоксів  і  протиріч.  В  цьому  можна  пересвідчитись,  якщо  спробувати 
уважніше  придивитися  до  його  сутності,  проаналізувати  логіку  розвитку 
медіа-структур,  дослідити  існуючі  зв'язки  в  самій  галузі  телебачення  і  в 
системі  •телебачення  —  споживач». 

Телебачення  присутнє  в  житті  будь-якоїлюдини  самим  фактом  наяв¬ 
ності  телевізора  в  оселі.  Перефразуючи  відомий  вислів,  можна  сказати, 
якшо  в  домі  є  телевізор,  то  це  комусь  потрібно,  значить  іноді  він  все  ж  та¬ 
ки  вмикається  в  мережу  -  електричну  і  комунікаційну.  На  нашу  думку, 
одним  з  найважливіших  чинників,  який  активно  сприяв  бурхливому  ро¬ 
звитку  телевізії  як  індустрії,  поширенню  і  популяризації  телебачення  як 
галузі  культурного  виробництва,  стан  процес  інтеграції  телевізійного 
приймача  у  побутове  і  повсякденне  життя  людини.  Дійсно,  телебачення 
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давно  і  якось  не  дуже  помітно  улаштувалося  в  приватно-побутовій  скла¬ 
довій  жіптя  людини,  посівши  вакантне  місце  інформатора  і  водночас 
найулюбленішої  розваги,  без  якої  дехто  з  сучасників  вже  не  уявляє  собі 
існування.  На  гребені  хвилі  науково-технічного  прогресу,  покликаного 
зробити  навколишнє  середовииіе  максимально  зрушим  і  комфортним 
для  людської  життєдіяльності,  телебачення  втрутилося  у  приватну,  в  пев¬ 
ному  розумінні  -  найінтимнішу  зону  людського  буття,  в  його  оселю, 
квартиру,  будинок.  Тому  телевізор  і  став  для  багатьох  чимось  більшим  за 
традиційні  лредме-  _ 

ти  домашнього 
вжитку,  елементи 
меблювання  -  пов¬ 
ноправним  ♦чле¬ 
ном  родини»,  єди¬ 
ним  «вікном  у  світ*, 
незамінним  рятів¬ 
ником  вії  самотно¬ 
сті,  джерелом  емо¬ 
цій  і  вражень.  Задля 
того,  шоб  отримати 
насолоду  від  худож¬ 
ньої  виставки,  кі¬ 
нофільму  чи  спек¬ 
таклю.  людині  треба,  як  мінімум,  покинути  власну  оселю,  зробити  фізичне 
і  до  певної  міри  психічне  зусилля  -  піти  в  музей,  кінотеатр  чи  театр,  туди, 
де  відбувається  щось  неординарне,  непобугове.  Тобто  людина  має  здійсни¬ 
ти  свого  роду  ритуал,  до  того  ж  вона  мусить  придбати  квиток.  Споживач 
опиняється  в  «чужій  зоні»  -  в  кінотеатрі  чи  театрі  він  стає  гравцем  на  «чу¬ 
жому  паті».  В  не  зовсім  звичайних,  принаймні,  не  повсякденних,  умовах  і 
обставинах,  серед  багатьох  незнайомих  людей  людина  (от  тут  ми  найгострі- 
ше  відчуваємо  себе  частиною  соціуму  -  рохшатяємося  інших,  демонструє  - 
мо  себе,  чи  спостерігаємо,  як  себе  демонструє  хтось  інший)  деякий  час  по¬ 
чуваються  не  дуже  комфортно  -  не  вже  потім,  кати  фільм  чи  вистава  роз¬ 
початися,  в  залі  стало  темно  і  увага  глядачів  переключилася  на  екран  чи 
авансцену  -  видовище  захопило  -  розпочинають  діяти  інші  механізми  на¬ 
шого  мозку.  Ми  абстрагуємось  вії  оточення  і  насотоджусмося  (чи  навпаки 
-  роздратовуємося)  дійством,  за  яким,  ашене.  сюди  і  пришли. 
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Телебачення  ж  завжди  функціонує  в  приватній  ♦зоні  комфорту» 
людського  існування,  воно  не  вимагає  ніяких  зусиль,  окрім  натискання 
кнопки  «включити»,  воно  не  провокує  навіть  найменшого  ступеня  ди¬ 
скомфорту  (зараз  не  йдеться  про  змістовне  навантаження  телевізійного 
повідомлення,  поки  шо  говоримо  про,  так  би  мовити,  підготовчі  мане¬ 
ври  до  споживання  телевізійної  продукції).  До  тою  ж,  перегляд  телеба¬ 
чення  -  це  домашнє  і  майже  безкоштовне  задоволення  (яке  потребує 
лише  початкового  внесення  фінансових  коштів,  а  саме  —  придбання  те¬ 
левізійного  приймача),  ше  й  тому  більш  досту  пне  для  багатьох,  ніж  тра¬ 
диційні  похід  до  театру  чи  кінотеатру. 

Перегляд  телевізора  може  бути  основним  заняттям,  може  бути  побіч¬ 
ним.  Але  як  правило,  телебачення  захоплює  глядача,  який  перебуває  в 
найпасивнішому  стані,  -  людина  дома  розставляється .  відпочиває,  при¬ 
туплюються  всі  стародавні  інстинкти  самозбереження.  Дехто  навіть  за¬ 
синає  під  миготіння  яскравих  телевізійних  картинок,  впадаючи  у  своє¬ 
рідну  медіа- медитацію  (до  речі,  цікавою  з  суто  філологічної  точки  зору  є 
корінна  схожість  цих  слів  -  «медіа»,  «медіум»,  «медитація”).  І  в  цьому,  бе¬ 
зумовно,  відчувається  небезпека:  у  певному  сенсі,  глядачі  стааляться  до 
пере гляду  телебачення  несвідомо,  принаймні,  менш  свідомо,  ніж  до  пе¬ 
регляду  фільму  у  кінотеатрі.  А  тому  і  виникає  з  боку  телебачення  та  сама 
небезпека,  яка  турбує  багатьох  його  критиків,  і  з  приводу  якої  постійно 
ведуться  дискусії  на  шпальтах  друкованих  видань  і,  як  не  дивно,  в  самому 
телевізійному  ефірі,  —  загроза  маніпулювання  напіввідключеною  гля- 
лацькою  свідомістю,  свідомістю  яка  перебуває  у  пасивному  «стані  очіку¬ 
вання»  Сстан  очікування»  —  своєрідна  аналогія  з  включеним  комп'юте¬ 
ром,  до  якого  деякий  час  ніхто  не  торкався;  з  одного  боку,  комп'ютер  ні¬ 
би  включений  і  може  працювати,  а  з  іншого  -  він  потребує  активного 
стороннього  втручання,  аби  стати  «дієздатним”).  Справа  в  тім.  шо  будь- 
яка  маніпуляція  свідомістю  (як  прихований  психічний  вплив  з  метою, 
поставленою  тими,  хто  в  маніпулюванні  зацікаалений.  і  здійснений  та¬ 
ким  чином,  шоб  об'єкт  маніпуляції  нічого  не  помітив)  -  це  взаємодія. 
Жертвою  маніпуляції  людина  може  опинитися  в  тому  випадку,  коли  по¬ 
стає  своєрідним  її  несвідомим  співавтором,  співучасником.  Лише  тоді, 
коли  людина  під  впливом  отриманих  сигналів  переглядає  аласні  прин¬ 
ципи,  міркування,  настрої,  завдання  і  починає  діяти  за  новою  програ¬ 
мою,  —  маніпуляція  відбулася.  А  якщо  людина  засумнівалася,  критично 
поставилася  до  тієї  чи  іншої  інформації  (в  тому  числі  -телевізійної),  змо- 


ш 


Історія  ТБ  та  розвиток  нових  екранних  технологій 


гла  проти  поставити  свої  переконання  і  захистити  власну  духовну  про¬ 
граму;  жертвою  маніпуляції  вона  не  станс.  Як  пише  у  своїй  книзі  «Мані¬ 
пуляція  свідомістю»  Сергій  Кара- Мурза:  «Маніпуляція  -  це  не  насиль¬ 
ство.  а  спокуса.  Кожній  людині  дана  свобода  духу  та  свобода  волі.  Отже 
це  вже  особиста  відповідальність  —  встояти  чи  не  встояти*  |8.  с.І9). 

Особиста  відповідальність  кожного  з  нас  полягас  також  в  усвідомле¬ 
ному  оформленні  власного  життя,  у  виборі  пріоритетів  і,  в  тому'  числі,  у 
виборі  розваг.  Але  традиції  серйозного  інтерпретаторською,  а  може  на¬ 
віть  і  аналітичного  стаатення  з  боку  звичайних  глядачів  до  телебачення  в 
цілому,  а  тим  більше,  до  перегляду  конкретних  телевізійних  програм  в 
нас.  на  жаль,  не  існує.  Телебачення  не  терпить  критичного  стаалення.  а 
потребує  фізичної  і  психологічної  розслабленості  і  легковажності,  в  цьо¬ 
му  розумінні,  за  визначенням  психологів,  —  «зміненого  стану  свідомо¬ 
сті»,  гіпнабельності  (здатність  легко  впадати  в  транс). 

Відомий  американський  етнограф  Лжон  Пфсйфер.  який  дослі¬ 
джував  насксльний  живопис,  мистецтво  прадавніх  людей,  дійшов 
висновку,  шо  їхній  психіці  був  аластивий  так  званий  «сутінковий» 
стан  мислення.  •  Перевага  «сутінкового»  стану  мислення,  сама  наша 
чуттєвість  до  цього  стану.  -  вважає  автор,  -  говорять  про  його  еволю¬ 
ційну  важливість.  У  крайніх  випадках  він  призводить  до  патології, 
психічних  розладів  і  маній,  стійких  галюцинацій  і  фанатизму.  Але  са¬ 
ме  він  є  силою,  який  спонукає  людину  бачити  речі  цілісно...  У  пра¬ 
давні  часи  сутінковий  стан,  мабуть,  був  особливо  і  навіть  надзвичай¬ 
но  важливим»  |5,  с.74].  Навіювання,  здатність  слідувати  за  вождями  і 
старійшинами,  і  гіпнабельність.  здатність  легко  впадати  у  транс  і  дія¬ 
ти  у  ньому  згідно  з  наказами  ватажка  без  роздумів,  вважалися  багать¬ 
ма  психологами  найважливішими  психічними  якостями,  які  сприяли 
груповій  згуртованості  і  виживанню  прадавньої  людини.  Важливо 
відзначити,  шо  ці  якості,  закріплені  генетично,  проваляються  і  в  по¬ 
велінні  сучасної  людини  у  всьому  різноманітті  її  підсвідомих  дій.  які 
забезпечують  наслідувальні,  оборонні,  статеві  інстинкти.  Більше  то¬ 
го.  деякі  автори  у  зв’язку  з  цим  говорять  про  «природну  зачарова¬ 
ність»  людини  зміненими  станами  свідомості,  внаслідок  чого  вона 
навчилася  викликати  їх  довільно  (галюніногени,  алкоголь,  медитація 
тощо).  Серед  багатьох  засобів  формування  трансу  найприролнішим  і 
безневинним  опинилося  домашнє  вогнишс.  яке  з  давніх  часів  не  ли¬ 
ше  годувало  і  зігрівало  родину,  але  й  було  енергетично  позитивним 
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об'єктом  мимовільної  групової  медитації.  Сьогодні  таким  ♦домашнім 
вогнищем»  стає  телевізор. 

Відомий  французький  філософ  Пістон  Башляр  приділив  ньому  фе¬ 
номену  велику  увагу;  створивши  есей  під  багатозначною  назвою  *  Психо¬ 
аналіз  вогню».  В  центрі  дослідження  Башляра  ♦людина,  яка  схвильована 
роздумами  на  самоті,  сидить  біти  вогнища,  де  вогонь  такий  само  прозо¬ 
рий.  як  усвідомлення  самотності»  [цитування  за  5,  с.77).  Стан  людини, 
яка  дивиться  на  вогонь,  автор  називає  ♦зачарованим  спогляданням», 
•станом  легкого  гіпнозу»,  який  виникає  мимоволі.  ♦Мабуть  вогонь,  пе¬ 
ретворений  на  домашнє  вогнище,  вперше  підштовхнув  людину  до  мрії, 
став  символом,  запрошенням  до  відпочинку.  Важко  уявити  собі,  шоб  фі¬ 
лософія  відпочинку  і  релаксації  могла  б  сформуватися  без  споглядання 
палаючої  дровини.,.  Але  живлющу  силу  вогню  усвідомлюєш  лише  при 
достатньо  тривалому  спостереженні  вогню,  для  того  шоб  відчути  задово¬ 
лення,  треба  сидіти,  спираючись  ліктями  в  коліна,  підпираючи  долоня¬ 
ми  підборіддя.  Така  поза  бия  вогнища  притаманна  нам  з  найдавніших 
часів.  Біля  вогнища  треба  сидіти  і  відпочивати,  але  не  засинаючи,  а  зану¬ 
рюючись  у  об'єктивно  особливу  замріяність»  | ціну  вання  за  5.  с.8І  |. 

Деякі  психологи  твердять  про  гіпнотичну  природу  сприйняття  теле¬ 
бачення  глядачами.  Миготіння  «малого»  домашнього  телеекрана  вони 
прирівнюють  до  вогнища  в  каміні.  Телевізор  для  сучасної  родини  став 
таким  самим  •символом  життя»,  центром  концентрації  уваги  сімейного 
кола  і  своєрідним  ♦генератором  трансу»,  яким  було  у  далекі  часи  домаш¬ 
нє  вогнише.  Споглядання  вогнища,  водночас,  сприяє  максимальному 
розслабленню,  релаксації  людини  і  стимулює  її  власні,  дуже  особисті  ма¬ 
рення.  Перегляд  телевізійних  продуктів  (аудіовізуальних  образів,  косме¬ 
тично  поліпшених  чи  погіршених,  ате.  як  правило,  змінених  реальних 
речей)  також  уводить  глядачів  у  світ  ілюзій,  мрій,  фантазій  і  з  иієї  точки 
зору  постає  своєрідним  відбитком  мислення  сучасної  людини.  Міметич- 
не  за  своєю  природою  телебачення  витворює  комплекс  жіптєподібних 
зображень,  які  збігаються  з  уявою  людей  про  реальність  чи  нереальність 
речей,  тобто,  Ілюзія  реальності  постає  у  нашій  свідомості,  і  в  цьому  розу¬ 
мінні  вона  є  ментальним  явищем.  Телебачення  в  силу  своєї  доступності 
для  сприйняття  (йдеться,  з  одного  боку;  про  зручність  використання, 
«побутовість»  процесу  сприйняття,  з  другого  -  про  інтелектуальну  спро¬ 
щеність  телевізійних  повідомлень),  видовищної  кодажності,  різноманіт¬ 
ності  (мається  на  увазі  ситуація,  коли  телевізійне  зображення  постійно  і 
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луже  швидко  змінюється,  підкоряючись  приншш>'  «монтажу  атракціо¬ 
нів")  і  трансформованої  з  роками  мімстичності  (зображальна  хтатність 
відтворювати  реалістичні  образи  як  реальних,  так  і  нереальних  речей  і 
явиш)  давно  вже  посунуло  кінематограф  з  п'єдесталу  «головного  вироб¬ 
ника  мрій  і  ілюзій». 

Телебачення,  як  ті  розвізники  гарячої  піци,  приносить  все  (інформа¬ 
цію,  розвагу,  враження,  емоції)  до  дому  кожному  глядачу  -  персонально. 
Ніби  це  «новини  лише  для  Вас*,  «розваги  лише  для  Вас*,  «враження  ди¬ 
ше  дія  Вас"!  І  це,  безумовно,  приваблює  -  адже  кожен  з  глядачів  індиві¬ 
дуально  споживає  тс,  що  адресовано  всім.  Телебачення,  таким  чином,  за¬ 
нурює  кожного  індивіда  у  якісь  спільні  дія  всіх  «зони  загальних  змістів*. 

В  цьому  можна  спостерігати  певний  парадокс  -  телебачення  водно¬ 
час  розраховане  на  всіх  і  кожного.  Звідси  випливає  проблема  «узагальне¬ 
ності  всіх*  і  «уссредненості  кожного*.  Заради  потрафляння  смакам  маси 
телебачення  нівелює  і  майже  ігнорує  інливілудіьні  смаки,  провокуючи 
таким  чином  конфліктні  стосунки  з  щасним  споживачем,  хоча,  кінець 
кінцем,  саме  «кожен  окремий  глядач»  і  є  безпосереднім  реципієнтом  і  ін¬ 
терпретатором  телевізійного  повідомлення.  Сама  в  кожну  окрему  оселю 
щохвилини  адресовані  ТБ-меседжі:  новини,  розваги  і  сенсації,  які  спо¬ 
живач  має  «обробити*  -  усвідомити  га  привласнити. 

Телебачення  оплело  сучасну  цивілізацію,  поєднавши  всіх  і  кожного, 
створивши  «глобальне  селише*,  за  хрестоматійним  визначенням  Мар¬ 
шала  Маклюєна.  Гіпотетично,  будь-яке  повідомлення  може  бути  пере¬ 
дане  одночасно  майже  всьому  людству  і  кожному  окремо.  І  кожен  з  гля¬ 
дачів  може  стати  спостерігачем  будь-якої  події,  яка  відбулася  на  іншому 
боні  земної  кулі.  Спостерігачем,  а  може  навіть  і  співучасником,  хоча  й 
пасивним,  таким,  який  має  можливість  лише  побачити,  діє  не  може 
вплинути  на  розвиток  подій.  Ефект  співпричетності  і  одночасності,  який 
викликає  і  продукує  телебачення,  був  досліджений  багатьма  теоретика¬ 
ми  медіа.  Саме  на  ньому  грунтує  ться  ідея  колективного  споживання  те- 
левізійної  продукції.  Одним  з  апологетів  телебачення,  як  фактора  суча¬ 
сної  культури,  який  тотально  об'єднує  людство,  був  Герберт  Маршал  Ма- 
клюєн.  Цей  «лицар  медійного  образу*,  «оракул  ери  електрики»,  як  наз¬ 
ва»  Маклюєна  американський  часопис  «ІлҐс».  одним  з  перших  оголосив 
смерть  «галактики  Гутенберга*  і  виникнення  «глобального  селиша*  люд¬ 
ства.  завдячувати  яким  людство  має  перш  за  все  телебаченню.  ТБ,  за  Ма- 
клюєном.  дозволило  людству  повернутися  в  дописемну  спільноту,  у 


851 


Нариси  з  історії  кіномистецтва  України 


«глобальне  селище», 
де  інформація  до¬ 
ступна  відразу  усім  і 
одержати  її  можна 
практично  миттєво. 
У  цьому  світі  постій¬ 
ного  «хепенінгу», 
людина  вже  не  здат¬ 
на  будувати  свої  сві¬ 
тосприймання,  як 
раніше  -  послідов¬ 
но,  крок  за  кроком 
осягаючи  і  усвідом¬ 
люючи  навколишню 
світобудову.  Вона 
мас  враховувати  ві¬ 
дразу  усі  чинники,  а 
оскільки  часу  на  їх¬ 
ній  аналіз  немає  - 
покладатися  на  інтуїцію,  зачаровано  ди&іячись  у  телевізор,  «общинне 
вогнище*,  як  називає  його  Маклюєн.  З  цією  тезою  важко  не  погодитися, 
адже  з  перших  днів  життя  сучасної  цивілізованої  людини  її  світосприй¬ 
няття  формується  під  активним  впливом  телебачення,  тобто  так  чи  інак¬ 
ше  зазнає  певних  деформацій.  У  стрімкому  русі  бурхливого  інформацій¬ 
ного  потоку,  до  того  ж  за  умов  відсутності  класного  досвіду  (який,  при¬ 
наймні,  дозволив  би  хоча  б  поставити  під  сумнів  адекватність  телевізій¬ 
ної  інформації),  багато  хто  з  глядачів  дійсно  орієнтується  у  своєму  житті 
на  телебачення  і  майже  беззастережно  бере  на  віру  все,  що  пропонує  ТБ. 
Маклюєн  твердить,  шо  засіб  комунікації  с  важливішим  за  саме  повідо¬ 
млення.  тобто  зміст  інформації  залежить  перш  за  все  віл  того,  яким  ка¬ 
налом  вона  передана  —  по  раліо,  по  телебаченню  або  в  газеті.  Він  розпо¬ 
діляє  всі  засоби  комунікації  на  «гарячі*  і  «холодні».  До  перших,  інформа¬ 
ційно  насичених,  таких,  шо  потребують  осмислення  і  вивчення,  нале¬ 
жить.  наприклад,  друкарське  слово,  тобто  газети,  часописи;  до  других, 
які  замішують  недостатність  інформативного  інтелектуалізму  активним 
залученням  споживача  до  акту  співпереживання.  -  телебачення.  Ма- 
клюсн  наголошує:  «гарячі  засоби*  спілкування  —  не  такі  засоби,  які  за- 
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лишають  аудиторії  мінімум  можливостей  для  домислу,  для  роздумів,  для 
самостійної  роботи  мозку.  Таким,  наприклад,  постає  радіо,  і  не  випадко¬ 
во  саме  завдяки  використанню  радіо  фашистська  пропаганда  протягом 
декількох  років  «зомбувала»  освічених  німців.  «Холодні»  ж  засоби  кому¬ 
нікації  -  а  не  й  звичайне  мовлення,  і  телебачення  (і  Іігтернет)  -  потребу¬ 
ють  співучасті,  синхронізації  того,  шо  розказали  і  показали.  «Тому  нака¬ 
зи  варто  передавати  по  радіо,  а  от  із  проханнями  доречніше  звергатися 
по  телебаченню»  1 10.  с.  І38|. 

За  думкою  Маклюєна,  оточення  людини,  його  середовище,  нагадує 
гігантську  навчальну  машину.  Проте  людина  не  бачить  тою  середовища, 
шо  її  оточує.  Те.  шо  чітко  війно  і  добре  чути  -  не  старе  ссрсловише.  йо¬ 
го  відображення  у  «дзеркалі  заднього  огляду*.  Попередні  людські  поко¬ 
ління  не  помічали,  як  змінюються  вони  самі  і  їхнє  ссрсловише.  і  знахо¬ 
дили  приклади  впливу  людини  на  ссрсловише  (і  навпаки)  тільки  в  мину¬ 
лому.  Історія  численних  утопічних  ідей  -  ие  історія  «різноманітних  дзер¬ 
кал  заднього  огляду*.  Будь-яка  утопія  -  цс  картина  минулого,  перекину¬ 
та  у  майбутнє;  жодна  утопія  не  відбиває  сучасності.  Людина  ніби  боїться 
тверезо  глянути  на  навколишнє  ссрсловише  і  тому  дивиться  на  нього 
крізь  призму  минулого,  крізь  тс  саме  дзеркало  «заднього  огляду*.  Тільки 
митці  здатні  усвідомлювати  присутність  нового  в  дійсності.  Але  лише 
тільки  митець  висловлює  свої  спостереження,  як  його  миттєво  оголошу¬ 
ють  «диваком»  -  тому  шо  дійсність  не  заведено  помічати  і  упізнавати,  а 
заглядати  в  неї  —  небезпечно.  Багато  хто  сьогодні  називає  систему  Ма- 
клюєна  саме  такою  утопією.  Безумовно,  ефектній,  парадоксальній  (як. 
до  речі,  і  саме  телебачення)  теорії  Маршала  Маклюена  не  можна  відмо¬ 
вити  у  привабливості  і  певній  логіці.  Але  з  того  часу,  каїн  він  з  ентузіаз¬ 
мом  висловлював  свої  гіпотези  можливого  розвитку  людської  меліа-ім- 
пери,  пройшло  вже  понад  40  років.  І  .досвід  цих  років  демонструє:  утопіч¬ 
ні  ідеї  Макіюсна  лише  частково  відповідають  дійсності.  Його  «глобаль¬ 
не  селище»,  як  і  будь-який  соціум,  складається  з  індивідів.  Споживання 
телевізійного  повідомлення  водночас  є  як  колективним,  так  і  індивіду¬ 
альним  —  в  ньому  полягає  його  сутність.  А  тому  запропонований  Ма- 
клюєном  «колективний  процес  пізнання»  реальності  засобами  телевізії 
втрачає  сенс,  бо  навіть  якщо  ми  дійдемо  висновку,  шо  пізнання  реально¬ 
сті  засобами  телебачення  можливе,  хіба  пізнання  не  є  справою  суто  інди¬ 
відуальною.  майже  інтимною,  детермінованою  як  психофізичними  осо¬ 
бливостями  будь-якої  людини,  так  і  її  духовними  прагненнями,  врешті- 
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решт  -  її  життєвим  і  інтелектуальним  досвідом?  Хіба  сучасна  людина,  не 
позбавлена  здорового  глузду  (тим  більше,  сучасна  скептична  і  критична 
людина,  яка  давно  вже  втратила  беззастережну  і  безумовну  довіру  до  те¬ 
лебачення!),  здатна  повністю  замінити  традиційні,  усталені  століттями 
((юрми  освіти  і  пізнання  навколишнього  середовища  самим  лише  теле¬ 
баченням?  Хіба  сьогодні,  у  XXI  столітті  людство  може  собі  дозволити  та¬ 
ку  розкіш  -  опинитися  своєрідними  «мауглі*  у  «телевізійних  джунглях», 
«мауглі»,  які  не  тільки  зневажають  досвід  минулих  століть,  а  й  викреслю¬ 
ють  і  відкидають  його?  Це  нонсенс.  Так  вже  сталося,  шо  людство  не  в 
змозі  відкинути  лінійність  свого  інтелектуального  буття;  в  основі  нашої 
культури,  освіти,  інтелектуального  досвіду  і  способу  пізнання  буття  - 
слово.  Навіть  один  з  найголовніших  формотворній  кінематографа  остан¬ 
ніх  часів  Пітер  Грінусй  говорив  про  це  на  своєму  майстер- класі  в  Москві: 
«Ми  всі  виховані  на  друкованому  слові.  Це  наша  система  навчання  в 
школі...  Згадайте,  як  ви  отримували  свою  освіт);  в  школі  ви  писали  па¬ 
лички,  вивчали  літери,  потім  вчилися  читати,  потім  осягали  правила  гра¬ 
матики  і  орфографії,  а  потім  читали-читалн-читали,  поповнюючи  свою 
освіту.  Так  заведено.  Вчитися  за  допомогою  образу  до  валилося  менше. 
Образи  завжди  буди  в  кінні...  Цієї  миті  в  усьому  світі  народилися  мільйо¬ 
ни,  мільярди  образів!  Коди  вмикаєш  камеру,  народжується  24  образи  в 
секунду.  А  скільки  дюдей  зараз  стоїть  за  камерами,  за  мольбертами  і  ма¬ 
лює,  винаходить  нові  образи  за  комп’ютером...  Чи  можемо  ми  сказати, 
як  саме  їх  треба  створювати,  розуміти,  використовувати?  Я  б  сказав,  шо 
у  візуальному  плані  ми  всі  неосвічені.  Існує  проблема  нерозуміння  вико¬ 
ристання  нього  живого  візуального  образу...*  |6.  с.48|.  В  цьому  розумін¬ 
ня  Ілсї  Маршала  Маклюєна  постають  дешо  застарілими,  адже  він  не  пе¬ 
редбачив  деяких  принципово  важливих  чинників,  які  регулюють  стосун¬ 
ки  між  людством  і  медіа.  Один  із  них  -  індивідуалістичний  чинник  спо¬ 
живання  телевізійної  образності.  Проблема,  окреслена  Маклюєном,  по¬ 
лягає  в  дуалістичному  характері  індивідуального  пізнання  реальності  - 
через  зображення  і  через  слово.  І  хоча  більшість  інформації  (до  80  відсот¬ 
ків)  людина  сприймає  візуально,  в  основі  нашої  освіти  і  інтелектуально¬ 
го  досвіїу  -  слово.  Маклюєн  наполягав  на  тому,  шо  «візуальна  галакти¬ 
ка*  виштовхує  «галактику  Гугенберга*.  Вже  пройшло  декілька  десяти¬ 
літь.  ми  переконалися,  шо  це  не  так.  Маклюєн  ввів  у  моду  фразу,  ніби  ми 
живемо  в  новому  електронному  Глобальному  селищі.  Ми  дійсно  живемо 
в  новому  електронному  суспільстві,  і  воно  досить-таки  глобальне,  але  це 
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аж  ніяк  ие  селите.  якшо  розуміти  під  селищем  людське  поселення,  чле¬ 
ни  якого  напряму  і  безпосередньо  взаємодіють  один  з  одним. 

Активно  полемізує  з  Маклюєном  відомий  італійський  письменник  і 
вчений,  ссміотик  і  адепт  постмодернізму  Умберто  Еко.  Яскравим  прикла¬ 
дом  цієї  полеміки  є  відома  стаття  Еко  «Від  Иггернету  до  Гутснберга»  1 1 1 1. 
У  ній  Еко  висуває  ідею  про  тс,  що  наша  цивілізація  останнім  часом  стала 
іта^с-огіепіссі  -  орієнтованою  в  першу  чергу  на  зображення,  а  потім  уже 
на  слово.  Слідом  за  Маклюєном  Еко  виділяє  декілька  проблем  так  звано¬ 
го  «електронного  суспільства»,  але  міркує  про  них  з  інших  позицій.  Він 
творить,  що  «нові  громадяни  нового  суспільства...  незважаючи  на  кон¬ 
такт  з  усім  світом  через  галактичну  мережу,  будуть  жахливо  нудьгу  вати  без 
нормального  спілкування»  1 1 1,  с.37|.  Очевидно,  йдеться  про  персональне 
і  безпосереднє  (такс,  яке  не  потребує  спеціальних  комунікаційних  кана¬ 
лів)  спілкування  людей,  але  не  дуже  зрозуміло,  чому  нові  засоби  контак¬ 
ту  повинні  скасувати  старі,  а  не  співіснувати  з  ними.  По-друге,  спілкуван¬ 
ня  людей  не  може  бути  «нормальним»  взагалі,  воно  нормальне  тільки  з 
чиєїсь  певної  точки  зору.  Друкарська  книга  була  цілком  ненормальною  з 
погляду  переписувача.  Телефон  був  цілком  ненормальний  із  погляду  тих. 
хто  користу  вався  голубиною  поштою.  Нові  засоби  спілкування  ненор¬ 
мальні  з  погляду  людей,  які  зростали  без  них.  «Згідно  з  книгою  Маршала 
Маклюсна  «Галактика  Гутенберга»  ( 1962),  із  моменту'  винаходу  друкарства 
і  аж  до  1%0-х  років  переважав  лінійний  спосіб  мислення;  відтепер,  писав 
Маклюен,  йому  на  зміну  приходить  більш  глобальне  сприйняття  і  пер¬ 
цепція  через  образи  телебачення  та  інші  електронні  засоби...  ЗМІ  швид¬ 
ко  засвоїли  Ііею,  що  наша  цивілізація  стає  «іта£С-огісп(е<1»  -  орієнтова¬ 
ною  на  зорові  образи,  а  не  призведе  до  занепаду  письменності»  1 1 1,  с.36). 
Навіть  якшо  в  наш  час  візуальна  комунікація  бере  верх  над  письмовою, 
зазначає  Умберто  Еко,  проблему  варто  формулювати  інакше.  Не  треба 
протиставляти  візуальну  і  вербальну  комунікації:  треба  вдосконалювати 
обидві.  Навіть  після  винаходу  друкарського  пристрою,  окрім  книг  існува¬ 
ло  багато  інших  носіїв  інформації:  живопис,  дубки,  усна  народна  твор¬ 
чість.  Проте  книги  залишалися  базою  для  передачі  наукових  знань.  Кни¬ 
ги  буди  і  залишаються  оптимальним  матеріалом  для  навчання.  «У  Се¬ 
редньовіччі  візуальна  комунікація  для  народу  була  важливіша  за  писемну 
-  і  візуальний  Шартрський  собор  за  культурним  наповненням  є  не  гір¬ 
шим  за  письмову  «Картину  світу»  Гонорія  Августодунського.  Собор  був 
телебаченням  свого  часу,  різниця  в  тім,  то  головний  редактор  тих  теле- 
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програм  любив  читати  гарні  книги,  мав  чудову  фантазію  і  працював  для 
суспільного  блага  (чи  хоча  б  на  тс  сподівався)»  1 1 1 ,  с.39|.  Рс&іьна  пробле¬ 
ма.  за  думкою  Еко.  паї  я  гас  в  іншій  площині.  Візуальні  комунікації  по¬ 
винні  співіснувати  з  вербальними,  у  першу  чергу,  з  письмовими. 

Про  необхід¬ 
ність  поєднання 
і  співвідношен¬ 
ня.  але  -  найго¬ 
ловніше  -  гра¬ 
мотного  викори¬ 
стовування  візу¬ 
альних  (зобра¬ 
ження)  і  умов¬ 
них  (слово)  зна¬ 
ків  в  культурі  ау- 
діовізуальних 
мистецтв  (в  кіно 
і  на  телебаченні)  цікаво  розмірковує  Жан-Люк  Толар:  «Треба  про¬ 
сто  домовитися  про  використання  слів...  Адже  німий  кінематограф 
говорив  -  при  цьому  був  близьким  до  живопису  і  музики.  Але  по¬ 
тім  його  знишив  звуковий  кінематограф,  який  теж  багато,  занадто 
багато  говорить...  Треба  говорити  не  про  слово,  а  про  текст,  про  ви¬ 
робників  текстів,  наприклад,  авторів  статей  в  газетах.  Це  добре 
простежується  зараз  на  прикладі  війни  у  Затоці.  Люди  говорять  і 
зовсім  нічого  не  знають,  про  що  саме  вони  говорять.  -  вони  ж  ні¬ 
чого  не  бачили...  От  шо  я  маю  на  увазі.  Я  б  сказав  працівникам  те¬ 
лебачення:  те,  шо  ви  називаєте  словом,  —  не  слово...  Якщо  б  Хрн- 
стос  не  говорив  -  він  не  був  би  таким  відомим  і  таким  впливовим... 
Але  якщо  б  він  лише  говорив,  він  був  би  лише  політиком,  як  і  ба¬ 
гато  інших.  Важливо,  шо  у  певний  момент  він  використовував  зо¬ 
браження:  були  хліб  і  риба.  А  потім  стало  36  хлібів  і  36  риб.  люди 
побачили  зображення  і  запам'ятали  його.  Йдеться  про  необхідний 
союз  тексту  і  зображення...»  (ІЗ,  с.98|.  Зображення  для  Годара  — 
протиставлення  пласким  «картинкам»  американців  і  протиста¬ 
вляння  телевізійному  зображенню,  у  певному  розумінні  -  проти¬ 
ставлення  видовищу.  В  цьому  розумінні  ідеї  Годара  принципово 
анти-телевізійні.  вони  суперечать  самій  природі  зображення,  яке 
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на  телебаченні  приречене  бути  (чи  стати)  вилонииісм.  Він  каже: 
«Зображення  -  це  не  лише  копія,  відбиток,  репролукиіи,  це  лсшо 
інше,  не  «носій  бачення*,  стертий  тиражованими  кліше  і  «текста¬ 
ми...*  |  ІЗ.  с.І05|.  І  далі:  «Телебачення  захоплює,  окуновує  образи 
та  можливість  їх  виробляти.  Але  у  кращому  вішалку,  воно  робить 
картинки,  які  не  е  образами.  Картинка  -  ис  не  фотографія,  не  об¬ 
раз.  Образ  народжується  з  мінімального  співставлений  між  чимось 
«до*  і  чимось  «після»  або  чимось  «зверху*  і  чимось  «знизу».  Резуль¬ 
татом  такого  співставлений  є  образ.  Американці  (і  телевізійники) 
свідомо  плутають  образ  і  картинку  -  вони  виробляють  занадто 
«картинок»  і  дуже  мало  образів»  |  ІЗ,  с.І07). 

Інакше  кажучи,  саме  зображення  для  Годара  -  цс  мислення.  То¬ 
му  воно  -  не  тотожне  картинці,  репродукції  і  виникає  лише  тоді,  ко¬ 
ли  в  картинку  вводиться  деформація,  коли  вона  стає  об'єктом  інте- 
лектуальної  дії.  От  чому  Толар  активно  виступає  проти  «текстів*,  які 
заважають  бачити,  «перекривають  зір*  (наприклад,  проти  журналіст¬ 
ського  белькотіння  в  газетах  і  на  телебаченні),  і  водночас  закликає  до 
активного  використання  слова,  шо  спонукає  до  творчості.  Зобра¬ 
ження  для  Годара  розташовується  не  на  екрані,  не  «перед  глядачем*, 
а  ніби  у  самій  глялаиькій  психіці.  Толар  постійно  розташовує  кіно 
•  між»  -  між  людиною  і  екраном  («її  дзеркалом*):  «Існує  людина,  а 
потім  існує  зображення.  Кіно  -  цс  дешо,  шо  відбувається  між  ними» 
|  ІЗ.  с.56|.  Толар  веде  до  того,  шо  з  кожного  зображення,  в  силу  його 
ментальної  природи,  споживач  має  зчитувати  смисл  у  повній  його 
глибині,  використовуючи  всю  глибину  глялаиької  свідомості.  Але 
справді  втім,  шо  телебачення  -  не  перш  за  все  виловите,  і  тому  воно 
не  пристосоване  для  зчитування  смислів,  проте  пристосоване  для  пе¬ 
реконання  в  силу  своєї  життєнодібності.  «документальності*.  Відтак, 
вважає  Умбсрто  Еко,  головна  небезпечність  аудіовізуальних  ЗМІ.  на¬ 
самперед  телебачення,  полягає  в  тому,  шо  за  допомогою  візуальних 
комунікацій  простіше  проводити  стратегію  переконування  і  приси¬ 
пляти  критичність.  Еко  пише:  «Читаючи  в  газеті,  що  дехто  проголо¬ 
сив  такс:  «Ікса  в  президенти*,  я  знаю:  тут  переказують  думку  певної 
людини.  Але  якшо  в  телевізорі  невідома  особа  агітує:  «Ікса  в  прези¬ 
денти»,  воля  індивіда  вже  сприймається  як  згусток  загальних  воль. 
Часто  мені  здається,  шо  наші  суспільства  незабаром  розщепляться  на 
два  класи:  ті,  хто  дивиться  тільки  ТБ.  тобто  одержує  готові  образи  і 
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готові  судження  про  світ,  без  права  критичного  відбору  одержуваної 
інформації,  —  і  ті,  хто  дивиться  на  екран  комп'ютера,  хто  здатен  від¬ 
бирати  і  опрацьовувати  інформацію.  Тема  дія  наукового  фантаста: 
майбутній  світ,  у  якому  пролетарська  більшість  користується  тільки 
візуальною  комунікацією,  а  планується  ця  комунікація  комп'ютер¬ 
но-літературною  елітою*  1 12,  с.1 12).  Власне  цій  темі  і  були  присвяче¬ 
ні  численні  художні  твори,  серед  яких  найвідоміші  -  роман  «451  гра¬ 
дус  за  Фарснгентом*  відомого  фантаста  Рея  Бредбері  та  роман-анти- 
утогіія  «1984*  Джорджа  Оруела. 

Викладені  ідеї  Еко  корелюються  з  думками  П'сра  Бурд'с  з  цього  ж 
приводу,  який  говорить:  «В  мене  часто  з'являється  бажання  замінити 
буквально  кожне  слово  телеведучих,  які  часто  говорять,  не  задумую¬ 
чись,  не  маючи  жодних  уявлень  про  складність  і  серйозність  того,  про 
шо  вони  згадують  всує,  і  про  відповідальність,  яку  накладає  таке  згаду¬ 
вання  перед  тисячами  глядачів.  Тому  шо  такі  слова  створюють  реаль¬ 
ність,  викликають  до  життя  фантазми,  страхи,  фобії  чи  то  просто  брех¬ 
ливі  уяви*  (3,  с.ЗЗ).  І  далі:  «Сьогодні  можна  спостерігати  все  більший 
розподіл  на  тих,  хто  здатен  читати  так  звані  «серйозні  видання*  (якшо 
вони  те  можуть  вважатися  серйозними,  існуючи  під  впливом  телеба¬ 
чення);  тих,  хто  мас  можливість  доступу  до  іноземних  видань  і  ра¬ 
діостанцій.  до  Інтернету;  і  тих,  чий  інтелектуальний  багаж  складаєть¬ 
ся  з  інформації,  яку  поставляє  телебачення,  тобто  тих,  в  кого  він  прак¬ 
тично  відсутній  (якшо  не  брати  до  уваги  інформацію,  яка  отримується 
від  безпосередньої  присутності  на  екрані,  тобто  -  в  центрі  глялацької 
уваги,  чоловіків  і  жінок:  їхня  манера  поводитися,  вираз  облич  —  і  такс 
інше;  це  ті  самі  міметичиі  знаки,  які  здатні  чигати  всі).  Значна  части¬ 
на  населення  не  читає  газет,  тому  шо  повністю  віддана  телебаченню, 
як  єдиному  джерелу  інформації*  |3,  с.35|.  Отже  телебачення  сьогодні 
постає  свого  роду  монополістом  на  формування  свідомості  дуже  знач¬ 
ної  частини  населення. 

Тобто  Умберто  Еко,  а  слідом  за  ним  інші  мислителі,  серед  яких  - 
ГГєр  Бурд’є,  заперечують  маклюєнівський  розподіл  засобів  ЗМІ  на 
«гарячі*  і  «холодні*.  Вірніше,  Еко  повністю  змішує  акценти:  він 
твердить,  шо  телебачення,  яке  за  Маклюєном  закликає  глядача  до 
активної  співпраці  і  навіть  співтворчості,  насправді  продукує  «гото¬ 
ві  образи  і  судження  про  світ*,  які  глядач  має  пасивно  споживати, 
тоді  як  друковані  тексти,  тим  більше  гіпертексти  (Інтернет-  повідо- 
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млення),  іа  Еко.  залишають  споживачу  простір  для  самовизначен¬ 
ня.  шо  суперечить  ідеї  Маклюєна.  Безумовно,  і  в  ньому  з  Еко  важко 
не  погодитись,  візуальна  інформація  викликає  в  споживача  більший 
ступінь  глядаиької  довіри,  ніж,  наприклад,  друковане  слово  -  про 
не  свідчать  психологічні  дослідження.  Зображальний  або  іконічний 
знак  припускає,  шо  значення  має  єдине,  лише  йому  належне  вира¬ 
ження.  Але  протягом  всієї  історії  людства,  як  би  далеко  не  занурю¬ 
ватися,  існувало  два  незалежних  і  рівноправних  культурних  знаки: 
слово  і  малюнок.  У  кожного  з  них  -  своя  історія.  Але  розвиток 
людської  культури  закріпляв  інформацію  саме  у  цих  двох  типах  зна¬ 
кових  систем. 

Поява  спочатку  кінематографу,  пізніше  -  телебачення  пов’язані 
з  цілим  рядом  технічних  винаходів  і,  в  цьому  розумінні,  невід’ємні 
від  епохи  кінця  XIX  -  всього  XX  століття.  В  цій  перспективі  воно 
традиційно  і  розглядається.  Але  ж  не  варто  забувати,  шо  художні 
підвалини  кіно  і  ТБ  значною  мірою  утворює  більш  давня  тенденція, 
зумовлена  діалектичним  протиріччям  між  двома  основними  видами 
знаків,  шо  вони  характеризують  складні  процеси  комунікацій 
людської  спільноти. 

Візуальний  образ,  тим  більше  рухомий  візуальний  образ  є  більш 
відповідним  і  адекватним  людській  уяві  про  навколишнє  середови¬ 
ще.  є  більш  «природним*  для  людини.  Але,  на  нашу  думку,  однаково 
ефективно  маніпулювати  людською  свідомістю  можна  за  допомогою 
будь-яких  комунікативних  систем  -  газет  чи  то  телепрограм,  книжок 
чи  то  радіомовлення,  плакатів  чи  навіть  документадьно-хронікать- 
них  кадрів.  Все  залежить  від  загальнокультурних  контекстів,  суспіль¬ 
но-політичної  ситуації  і  персональних  мотивацій  людей,  в  цьому  за- 
діяних.  Але  найголовніший  чинник,  про  який  вже  йшлося  раніше,  - 
можливість  маніпулювання  людською  свідомістю  залежить  від  того, 
в  якій  мірі  дозволяють  реципієнти  собою  маніпулювати,  чи  не  ро¬ 
блять  вони  хоча  б  спроби  чинити  опір  тому  тиску.  Власне,  йдеться 
про  необхідний  мінімальний  ступінь  відповідальності  споживачів: 
ставитися  до  телевізійної  інформації  свідомо,  а  отже  -  до  певної  мі¬ 
ри  критично. 

Адресат  іконосфери,  аудіовізуальної  інформації  -  усереднена  телеві¬ 
зійна  публіка,  в  якій  всі  рівні.  Про  це  йшлося  више.  Але  кожен  з  публіки 
-  особа,  яка  зчитує  інформацію  індивідуально,  залежно  від  атасного  ін- 
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тслсктуального  досвіду.  І  тут  виникає  діалектичне  протиріччя  між  сприй¬ 
няттям  маси,  загальної  аудиторії  і  індивідуальним  сприйняттям  одного  й 
того  самого  телевізійного  повідомлення.  Адже  кожен  з  нас  індивідуаль¬ 
но  сприймає  тс,  що  адресоване  усім. 

Отже,  підводячи  підсумки,  можна  сказати,  шо  наскільки  телебачен¬ 
ня  об'єднує  людство,  пов'язує  його  спільною  інформацією  і  проблема* 
тикою,  настільки  ж  воно  роз'єднує  людей,  замикаючи  їх  у  власних  бу¬ 
динках.  Бо  відверто  кажучи,  глядач  все  ж  таки  не  стає  співучасником 
«телевізійних  подій*,  він  задовольняється  лише  ілюзією,  в  тому  числі  — 
ілюзіє  ю  співучасті.  Його  спостереження  є  пасивними,  а  часто  -  навіть 
байдужими.  Як  зазначив  один  з  ідеологічних  опонентів  Маклюєна:  «Ра¬ 
ніше.  коли  ми  бачили  на  екрані  помираючих  від  голоду  дітей,  то  хоча  б 
зрідка  відправляли  гроші  на  зазначені  адреси.  Тепер  же,  стомившись  від 
постійного  тиражування  страхіть,  просто  переключаємо  канал»  1 10, 
с.397).  А  інший  автор,  пригадавши  канадському  науковцю  його  тезу  про 
те,  що  електронні  ЗМІ  несуть  людям  розмаїтість  і  альтернативу  (гарант 
«інформаційної  свободи*),  зазначив  таке:  «Достатньо  подивитися  теле¬ 
візійний  рекламний  кліп,  у  якому  японська  гейша  в  кімоно  і  афри¬ 
канські  мисливці  у  пов'язках  на  стегнах  розпивають  «Пенсі*  і  співають 
разом  з  Реєм  Чарльзом  знамените  «АЬ  На*,  щоб  засумніватися  в  словах 
гуру.  Гак,  безсумнівно,  ми  живемо  у  глобальному  селищі,  ате  хто  ж  міг 
передбачити,  шо  воно  давно  перейшло  у  власність  фірми,  яка  виробляє 
прохолодні  напої?*  1 10.  с.  448 1. 

Проте,  яким  би  не  був  зміст  телевізійного  повідомлення:  політич¬ 
ним,  розважальним,  рекламним  —  він  повинен  утримувати  глялаиьку 
увагу,  тобто,  утримувати  маси  у  полі  смислу. 

Багато  років  вже  ведуться  розмови  про  підвищення  культурного 
рівня  глялапьких  мас  засобами  телебачення,  про  надання  їм  вільного 
доступу  до  першоджерел  інформації,  про  запровадження  просвітниць¬ 
кого  та  культурологічного  мовлення,  исііідкорсного  умовам  ринково¬ 
го  існування.  Особливі  малії  в  цьому  сенсі  покладаються  на  проект 
суспільного  телебачення  та  радіо.  Безперечно,  ні  ідеї  продиктовані  ло¬ 
гікою  здорового  глузду,  проте  чи  вони  життєздатні?  Чи  станс  суспіль¬ 
не  ТБ  реальним  конкурентом  розважальним  комерційним  каналам, 
зважаючи  на  глядацький  попит.  Масам  пропонують  зміст,  а  вони  чека¬ 
ють  на  видовище  -  про  це  беззастережно  свідчать  рейтинги:  скажімо, 
документальним  фільмам  пікати  не  виграти  «даті  аудиторії*  у  боксср- 
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ського  поєдинку  за  участю  братів  Кличків.  Масам  пропонують  повідо¬ 
млення,  а  вони  цікавляться  лише  зиаковістю.  Маси  -  цс  ті,  хто  ослі¬ 
плений  грою  символів  і  підкорений  стереотипами,  не  ті,  хто  сприйме 
все,  що  завгодно,  лише  б  це  було  видовищним.  Знов  доречним  буде 
процитувати  Жана  Люка  Годара:  «Видовищність  отримала  таке  вели¬ 
ке  значення,  і  в  цьому  полягає  проблема:  ідея  видовища  витиснула 
ідею  думки»  1 1 3.  с.  1 1 2). 

І  стверджувати,  шо  хтось  в  цьому  розумінні  намагається  маніпулю¬ 
вати  глядачами,  немає  сенсу.  Маси  протиставляють  свою  відмову  вії 
сенсу  і  бажання  видовишності  диктату  здорового  глузду.  Вони  відчува¬ 
ють,  шо  за  гегемонією  сенсу  може  прийти  загибель  схематизації,  і  як 
можуть  опираються  цьому,  переводячи  усі  артикульовані  дискурси  у 
площину  ірраціонального,  туди,  де  будь-які  знаки  не  пов'язані  вже  з 
сенсом,  і  де  будь-який  з  них  витрачає  свою  силу  на  те,  щоб  захоплюва¬ 
ти  і  очаровувати,  —  у  площину  вилови щності.  Ще  раз  наголосимо,  спра¬ 
ва  не  в  тім.  що  маси  кимось  дезорієнтовані,  проблема  в  їхній  внутріш¬ 
ній  потребі.  Маніпуляторам  достатньо  лише  усвідомити  цей  факт  і,  ко¬ 
ли  знадобиться,  використати  його. 

Звідси  виникає  культурологічна  проблема  масового  «виробництва 
попиту  на  смисл».  Виробництвом  смислів  (політичних,  ідеологічних, 
культурних)  людство  займалося  протягом  останніх  століть.  Сьогодні 
смисл  —  навколо,  його  виробляють  все  більше  і  більше,  і  не  вистачає  не 
пропозиції,  а  саме  попиту.  Попит  на  товари  і  послуги  завжди  може  бути 
реанімовано  штучними  засобами  —  державна  система  має  відповідний 
досвід  і  інструментарій.  Але  потреба  у  смислі,  бажання  реальності,  по¬ 
треба  шу  кати  істину  -  чи  підлягає  вона  відновленню?  Хоча  б  і  засобами 
суспільного  (громадського)  телебачення? 
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